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appartenenti  a  privati,  nella  New  Gallery  di  Lon¬ 
dra,  47. 

Esposizione  delle  arti  del  metallo,  nel  R.  Aquarium 
di  Londra,  210. 

Esposizione  eucaristica  del  1895,  in  Milano,  69. 

Esposizione  d’arte  sacra,  in  Orvieto,  193. 

Esposizione  dell’Accademia  perugina  di  belle  arti,  464. 

Esposizione  Berniniana,  in  Roma,  498. 

Esposizione  di  ritratti  a  stampa,  nel  Gabinetto  delle 
stampe,  a  Roma,  60. 

Esposizione  dell’opera  del  Bartolozzi,  ivi,  497. 

Esposizione  della  Società  degli  amatori  e  cultori  delle 
arti,  a  Roma,  210. 

Esposizione  nazionale  del  1898,  a  Torino,  81,  359,  476. 

Esposizione  italiana  cl’arte  sacra  antica  e  moderna, 
ivi,  81,  177,  455-  474- 

Esposizione  eucaristica  del  1897,  a  Venezia,  165. 


Esposizione  (III)  internazionale  d’arte,  a  Venezia,  82, 
498. 

Faenza 

Duomo:  Terracotta  rappresentante  l’Annunciazione, 
220  —  Da  attribuirsi  allo  Sperandio,  374. 

Fanano  (Modena) 

Pieve  di  San  Silvestro  :  Monografia,  487. 

Feltro 

Chiesa  parrocchiale  di  Lamon  :  Calice  d’argento 
del  v  secolo,  170. 

Ferrara 

Galleria  dell’Ateneo:  Polittico  di  Michele  Coltel¬ 
lini,  erroneamente  attribuito  al  Bianchi-Ferrari,  296. 

Palazzo  Schifanoia:  Inaugurazione  del  Museo  delle 
miniature  nel  Palazzo  Schifanoia,  85  —  Riproduzioni 
degli  affreschi  di  Schifanoia,  85  —  Libri  miniati, 
museo  archeologico,  medagliere,  462  —  Restauri, 
inaugurazione  del  museo,  340,  462  —  Riproduzione 
in  bronzo  del  Torso  del  Belvedere,  497. 

Raccolta  Lombardi:  Morte  di  Maria,  dipinto  di  Bal¬ 
dassarre  cl’  Este,  attribuito  al  Bianchi-Ferrari,  292. 

Università:  Sculture  romaniche,  495. 

Firenze 

Firenze  scomparsa,  di  Guido  Carocci,  68. 

Associazione  per  la  difesa  di  Firenze  antica:  Co¬ 
stituzione,  mezzi  e  scopo  dell’Associazione,  463. 

Certosa  di  Galluzzo:  Restauri,  361. 

Chiesa  di  Santa  Croce:  Concorso  pel  monumento 
a  Giovacchino  Rossini,  185  —  Monumento  ad  A.  Ve¬ 
spucci  e  P.  Toscanelli,  dello  scultore  Romanelli,  324. 

Chiesa  di  San  Lorenzo:  Urna  scolpita  in  marmo, 
erroneamente  attribuita  al  Donatello,  184. 

Chiesa  di  Santa  Maria  Novella:  Madonna  nella 
Cappella  Rucellai,  attribuita  al  Cimabue,  e  che  ora 
si  vorrebbe  di  Duccio  Buoninsegna,  47. 

Chiesa  di  Ognissanti:  Scoperta  degli  affreschi  del 
Ghirlandaio,  nella  cappella  dei  Vespucci,  con  5  ri- 
produzioni,  53. 

Chiesa  di  Santa  Trinità:  Trittico  su  tavole,  del 
xv  secolo,  raffigurante  la  Trinità,  d’autore  ignoto, 
prima  nelle  Gallerie  Reali,  212. 

Galleria  degli  Ufizi:  Modelli  d’arte  decorativa  ita¬ 
liana,  66  —  Adorazione  dei  Magi,  attribuita  al  Bot¬ 
ticelli,  70  —  Collezione  di  ritratti  autografi,  creata 
dal  cardinal  Leopoldo  de’  Medici,  82  —  Dittico  di 
Basilio,  del  vi  secolo,  102  —  Discussione  sulla  spie- 
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gazionejiata  da  E.  Jacobsen  dell 'allegoria  di  Bot¬ 
ticelli,  detta  La  Primavera,  220,  374,  500  —  Sala 
destinata  alla  collezione  dei  ritratti  di  pittori,  184  — 
Ritratto  del  cardinale  Ippolito  de’  Medici,  del  Bron¬ 
zino,  476. 

Galleria  Pitti:  Le  Tre  Parche,  da  attribuirsi  a  Ja¬ 
copo  Canicci  da  Pontormo,  71  —  Ritratti  del  car¬ 
dinale  Ippolito  de’  Medici,  del  Pontormo  e  del  Ti¬ 
ziano,  476. 

Istituto  storico-artistico  :  Apertura  del  nuovo  isti¬ 
tuto,  85. 

Museo  Nazionale:  Cassettina  civile  bizantina,  affinità 
con  le  opere  di  Barisano  da  Traili,  24  —  Catalogo 
del  Museo,  69  —  Medagliere  del  Rinascimento,  82  — 
Disco  argenteo  di  Asparo,  del  v  secolo,  97  —  Avori 
dei  bassi  tempi,  rappresentanti  un’imperatrice,  365, 
500. 

Museo  di  San  Marco:  Raccolta  dei  ricordi  dell’an¬ 
tica  Firenze,  323. 

Palazzo  del  Podestà  :  Un  affresco  perduto  di  Giotto, 
75- 

Palazzo  Vecchio:  Restauri,  185. 

Villa  Galletti  ( Torre  del  Gallo)-.  Scoperta  di  al¬ 
cuni  frammenti  di  affreschi  attribuiti  al  Botticelli  e 
al  Pollajuolo,  185. 

Fossombrone 

Duomo:  Ancona  d’altare  scolpita  da  Domenico  Ros¬ 
selli,  70. 

Francoforte 

Museo  Staedel:  Due  disegni  del  Pinturicchio  sotto 
il  nome  di  Gentile  Bellini,  che  hanno  riscontro  coi 
dipinti  dell’appartamento  Borgia  in  Vaticano,  32  — 
Madonna  col  Bambino,  attribuita  a  scuola  veneta,  di 
Francesco  Bianchi-Ferrari,  286. 

Frassinoro  (Modena) 

Badia:  Monografia,  487. 

Genova 

Chiesa  di  Sant’Ambrogio  :  Restauro  dell  'Assunta  di 
Guido  Reni  e  del  Martirio  di  Sant’  Andrea  di  A.  Se¬ 
mini  e  T.  Piaggio,  51,  214. 

Chiesa  di  San  Lorenzo:  Continuazione  dei  restauri, 

51. 

Giovinazzo  (Bari) 

Cattedrale:  Ripristinamento,  468. 


Glasgow 

Esposizione  internazionale  pel  1901,  360. 

Gavone  (Cuneo) 

Castello  di  Covone:  Vendita  degli  oggetti  d’arte 
del  Castello  di  Govone,  211. 

Grasse  (Provenza) 

Quattro  tavole  di  Onorio  F'ragonard,  rappresentanti 
Gli  amori  del  Pastore,  acquistate  per  250,000  lire 
ed  emigrate  in  Inghiterra,  448. 

Gualdo  Tadino 

Municipio:  Quadro  di  Nicolò  Alunno,  214. 

Gubbio 

Feste  in  onore  di  Mastro  Giorgio,  in  occasione  del 
quarto  centenario  della  cittadinanza  eugubina  con¬ 
cessagli  da  Guidobaldo  lì,  duca  d’ Urbino,  21 1,  465. 

Palazzo  dei  Consoli:  Restauri,  361. 

Hannover 

Kestner-Museum  :  Quadro  del  Sodoma  raffigurante 
Lucrezia,  481. 

Insegnamenti 

Insegnamento  della  storia  dell’arte  nelle  Università 
italiane,  206,  363. 

Insegnamento  del  disegno  nelle  scuole  secondarie,  362. 

Insegnamento  della  storia  dell’arte  nell’  Università  di 
Pavia,  499. 

Riparazione  dei  dipinti,  459. 

Ivrea 

Cattedrale:  Cassetta  in  avorio  dell’ vm  secolo,  456 
—  Madonna  con  santi,  di  Defendente  Ferrari,  457. 

Lavagliela  (Savona) 

Chiesa  parrocchiale:  Polittico  a  tempera  dell’xi  se¬ 
colo,  474. 

Lecce 

Rinvenimento  di  un  bassorilievo  di  scalpello  greco,  63. 

Castello  di  Castromediano  a  Cavallino  :  Amplia¬ 
mento,  361. 
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Levanto 

Chiesa  parrocchiale:  Apertura  di  due  finestre  bi¬ 
fore,  361. 

Lilla 

Museo  Wicar:  Riapertura  del  Museo,  ricco  di  opere 
italiane,  360. 

Lione 

Museo:  Sacra  famiglia,  attribuita  a  Francesco  Bianchi- 
Ferrari  —  Ritratto,  dello  stesso,  290. 

Liverpool 

Art  Gallery:  Cristo  nel  Tempio,  di  Simone  Martini  — 
Pietà,  di  Ercole  de  Roberti,  48. 

Museo  Meyer:  Medaglione  dell’imperatrice  Arianna 
nel  dittico  di  dementino,  367. 

Londra 

Congresso  per  la  proprietà  industriale,  359. 

Bridgewater  House:  Tavola  a  mezze  figure,  attri¬ 
buita  a  Lorenzo  Lotto,  148. 

British  Museum:  Due  disegni  del  Pinturicchio,  già 
attribuiti  a  Gentile  Bellini,  33  —  Disegni  di  Luca 
Aspertini,  85  —  Libro  d’Ore,  di  Buona  Sforza;  ri- 
produzione  delle  miniature,  154  —  Catalogo  degli 
incunabuli,  202. 

Burlington  Fine  Arts  Club:  Esposizione  delle  pit¬ 
ture  de'  maestri  lombardi,  210  —  Catalogo  dell’espo¬ 
sizione,  315,  333  —  L’opera  di  Edward  Burne  Jo¬ 
nes,  498. 

Grafton  Galleries:  Collezione  di  quadri  di  antichi 
maestri,  di  proprietà  David  Sellar  —  Dubbi  sulla 
loro  autenticità,  47. 

National  Gallery  :  Acquisto  di  due  parti  del  quadro 
della  Madonna  delle  Rocce,  210  —  «  Pictures  in 
thè  National  Gallery  »,  192  —  Acquisto  di  dipinti 
di  Mazzolino  da  Ferrara,  John  Bettes,  Romney  e 
Mme  Vigée  Le  Brun  —  La  Fontaine,  del  Chardin  — 
Il  Capitano  delle  guardie,  del  Millais  ;  ritratto  di 
Mrs.  Gurney,  del  Wats  —  Doni  di  opere  di  poco 
valore  —  Autoritratto  di  A.  van  der  Werff —  Beata 
Vergine,  di  Alvise  Vivarini  —  Madonna  delle  Rupi, 
di  A.  de  Prédis,  444. 

New  Gallery:  Esposizione  di  quadri  antichi  e  mo¬ 
derni  di  ogni  scuola  appartenenti  a  privati  —  Le 
opere  di  Dante  Gabriele  Rossetti,  47  —  Cristo  nel 
Tempio,  di  Simone  Martini —  Dipinto  decorativo  della 
scuola  senese  —  Pietà,  di  E.  De  Roberti  —  Pre¬ 
della  di  Luca  Signorelli  —  Ritratto  di  donna  ascritto 
a  Piero  della  Francesca  —  Ritratto  virile,  di  Bol- 


traffio  —  Madonna,  di  Marco  Belli  —  Venezia  che 
adora  la  Vergine,  forse  di  Carlo  Caliari,  48. 

Royal  Aquarium  :  Esposizione  delle  arti  del  me¬ 
tallo,  210. 

Royal  Institution:  Tre  letture  del  dott.  J.  P.  Richter 
su  alcuni  primitivi  artisti  italiani,  47. 

South  Kensington  Museum:  Due  vasi  di  farmacia, 
del  Rinascimento,  fabbricati  a  Roma,  351. 

Madrid 

Museo  del  Prado:  1  io  riproduzioni  in  fotoincisione, 
della  Società  fotografica  di  Berlino,  85. 

Manfredonia  (Foggia) 

Cappella  della  Maddalena:  Studi  per  restauri,  469. 

Mantova 

Il  Cenobio,  di  San  Benedetto  Po,  68. 

Castello  vecchio:  Camerino,  d’isabella  cl’ Este, 
71.195- 

Messina 

Cattedrale:  Restauro  di  musaici,  360. 

Milano 

Vendita  di  157  opere  di  pittura,  formanti  la  collezione 
del  marchese  Ricciardi,  50,  69. 

Casa  Uboldi  :  Rinvenimento  del  sepolcreto  di  Lupo 
Soria,  prima  nella  Chiesa  di  Santa  Maria  della 
l’ace,  335. 

Castello  Sforzesco:  Se  la  grandiosa  figura  a  fresco, 
scoperta  nella  sala  detta  del  Tesoro,  rappresenti 
Argo  o  Mercurio  —  Lavori  del  dott.  Müller  Walde 
per  la  ricerca  dei  dipinti  di  Leonardo  da  Vinci,  49  — 
Polemica  dei  signori  L.  Beltrami,  F.  Novati  e  Rei- 
nach  sul  significato  della  figura  suddetta  —  L’af¬ 
fresco  deve  rappresentare  Argo  e  deve  essere  di 
mano  del  Bramante,  50,  72,  73,  196  —  Restauri, 
199.  343- 

Chiesa  di  Santa  Maria  d’Aurora:  Avanzi  della 
chiesa,  fondata  circa  la  metà  del  secolo  vm,  236. 

Chiesa  di  Santa  Maria  delle  Grazie  :  Il  pavi¬ 
mento  di  una  cappella,  343. 

Duomo  :  Urna  in  argento  per  la  custodia  dei  corpi  di 
Sant’Ambrogio  e  altri  santi,  di  Giovanni  Lomaggi  ; 
architetto  Ippolito  Marchetti,  50  —  Ambrosiana, 
monografia  di  Luca  Beltrami  —  Incertezza  nel  de¬ 
terminare  l’età  del  Duomo,  231  —  Rassomiglianze 
fra  l’architettura  di  Sant’Ambrogio  e  quella  di 
San  Michele  a  Pavia  e  di  Santa  Maria  d’Aurora  in 
Milano,  232  e  segg. 
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Esposizione  eucaristica  del  1895:  L’arte  negli  ar¬ 
redi  sacri  della  Lombardia,  69. 

Galleria  di  Brera:  Gesù  con  la  Samaritana,  tavo¬ 
letta  in  avorio,  3  —  Nuovi  acquisti:  dipinti  del 
Bronzino,  Tommaso  Aleni,  Borgognone,  Antonio 
Boltraffio,  82  —  Ingrandimento  per  l’esposizione 
degli  antichi  dipinti,  210  —  Fotografie  al  carbone 
della  ditta  Braun,  214  —  Ritratto  di  Andrea  Doria, 
del  Bronzino.  Nuovo  acquisto. 

Galleria  Crespi  :  Caduta  dei  Bonacolsi,  quadro  di 
Domenico  Morene,  72  —  Nuove  accessioni,  83. 

Museo  Archeologico:  Dittico  anonimo  del  vi  se¬ 
colo,  104. 

Museo  artistico-industriale  :  Avorio  rappresen¬ 
tante  una  Deposizione,  8. 

Museo  Poldi-Pezzoli  :  Madonna  col  Bambino ,  di¬ 
pinto  di  Gentile  da  Fabriano,  495. 

Palazzo  del  conte  Carmagnola:  Necessità  di  con¬ 
servare  inalterato  questo  capolavoro  del  Rinasci¬ 
mento  milanese,  da  alcuni  attribuito  al  Bramante,  182. 

Quadreria  del  conte  Bassi:  Sua  vendita,  avvenuta 
nel  novembre  1898,  498. 

Modena 

Chiesa  di  San  Pietro:  Ancona  d’altare  di  Francesco 
Bianchi-Ferrari,  riproduzione  in  sette  tavole,  282. 

Duomo:  Affresco  della  prima  cappella  a  destra  attri¬ 
buito  al  Bianchi-Ferrari,  forse  del  Lendinara,  52  — 
Affreschi  del  Lendinara,  214  —  Tondi  nelle  cro¬ 
ciere,  dipinti  da  Francesco  Bianchi-Ferrari,  282  — 
Pitture  di  recente  scoperte,  d’attribuirsi  allo  stesso, 
284  —  Lavori  per  l’isolamento  della  Cattedrale,  320, 
462  —  Vili  centenario  della  sua  fondazione,  343. 

Palazzo  comunale:  Scoperta  di  finestre  bifore  e  tri¬ 
fore  a  colonnine  binate,  53. 

Palazzo  della  Ragione:  Lavori  per  rimetterne  in 
luce  la  facciata,  320. 

Presso  1  marchesi  Rangoni  :  Quadro  votivo,  attri¬ 
buito  a  F.  Bianchi-Ferrari,  forse  di  Pellegrino  Are¬ 
nisi,  292. 

Presso  1  marchesi  Campari  :  Cranio  marmoreo  di 
Sigismondo  Malatesta,  367. 

R.  Galleria:  L’Annunciazione,  dipinto  di  Francesco 
Bianchi-Ferrari,  280,  293  —  Crocifissione,  dello 
stesso,  282  —  San  Girolamo,  di  Marco  Meloni,  292  — 
Dipinto  di  Bernardo  Parenzano,  358. 

Monaco  (Baviera) 

R.  Pinacoteca':  Riproduzione  di  75  capolavori,  69  — 
Attribuzioni  di  alcuni  quadri  della  vecchia  pinaco¬ 
teca,  70  —  Sposalizio  di  Santa  Caterina,  tavola  at¬ 
tribuita  a  Lorenzo  Lotto,  148  —  L’ aratura,  di  Gio¬ 
vanni  Segantini,  309. 


Monreale 

Duomo:  Porta  settentrionale,  lavoro  in  bronzo  di  Ba¬ 
risano  da  Traili,  22. 

Monte  Gargano 

Basilica  di  San  Michele:  Notizie  di  Ettore  Ber¬ 
meli,  73. 

Monteriggioni  (Siena) 

Chiesa  dei  Ss.  Cirino  e  Salvatore:  Restauri,  361. 

Monterone  (Perugia) 

Chiesa  di  Santa  Maria:  Restauri,  361. 

Monte  Sant' Angelo  (Basilicata) 

Campanile  della  Basilica  eretto  nel  1270  da  Giordano 
e  Marrando  del  Gargano,  134. 

Montopoli  (Firenze) 

Rocca  ed  arco  di  Barberia  :  Restauri,  361. 

Monza 

Chiesa  di  San  Giovanni  :  Invetriata  attribuita  ad 
Antonio  da  Monza,  474. 

Tesoro:  Dittico  d’avorio,  di  San  Gregorio  Magno, 
88,  216. 

Napoli 

Conferenze  di  Adolfo  Venturi  tenute  a  Napoli  nel¬ 
l’aprile  1898  sulla  storia  dell’arte,  188. 

Arco  d’Alfonso  d’Aragona:  Restauri,  361. 

Castel  dell’Ovo:  Il  Castello  nel  secolo  xvn,  475. 

Chiesa  di  Santa  Chiara:  Bassorilievi  del  xiv  secolo 
rappresentanti  la  leggenda  di  Santa  Caterina,  245  ; 
ne  sono  autori  Pacio  e  Giovanni  di  Firenze,  scolari  di 
A.  Pisano,  246.  —  Due  colonne  tortili,  presso  l’altar 
maggiore,  382,  391  —  Notizie  storiche  e  descrizione 
della  chiesa  da  Roberto  d’Angiò  destinata  a  raccogliere 
le  spoglie  di  sua  famiglia,  385  —  Avanzi  di  affreschi 
del  Trecento  —  Incontro  della  Regina  Saba  con  Saio- 
mone,  affresco  del  Conca  —  Pulpito,  390  —  Tomba  di 
Carlo  Illustre,  di  Tino  da  Siena,  392  —  Tomba  dei 
Merloto,  399  —  Tomba  di  Maria  di  Valois,  du¬ 
chessa  di  Calabria,  opera  di  Tino  da  Siena,  402  — 
Tomba  de’  Cabani,  407  —  Tomba  di  Raimondo  del 
Balzo,  409  —  Sepolcro  di  Roberto  d’Angiò,  opera 
di  Pacio  e  Giovanni,  marmorari,  di  Firenze,  412  — 
Sepolcri  di  Maria  di  Calabria  e  di  Ludovico  di  Du- 
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razzo,  426  —  Sepolcro  di  Maria  di  Durazzo,  430  — 
Sepolcro  dei  Penna,  433  —  Sepolcro  di  Agnese  e 
Clemenza  d’Angiò,  da  attribuirsi  a  Baboccio  da  Pi- 
perno,  434  —  Tomba  di  una  gentildonna,  437. 

Chiesa  di  Santa  Maria  Donnaregina:  Sepolcro 
della  Regina  Maria  d’Ungheria,  di  Tino  da  Siena  e 
Gagliardo  Primario,  392. 

Chiesa  dei  Ss.  Severino  e  Sossio:  Tombe  dei  San- 
severino,  337. 

Duomo:  Tommaso  Sumalvito  da  Comrno,  autore  del 
Soccorpo  di  San  Gennaro,  64  —  Cappella  di  San  Gen¬ 
naro,  197  —  Restauri  dei  mosaici  del  Battistero  di 
San  Giovanni  in  Fonte,  325. 

Museo  Nazionale:  Mosaico  rinvenuto  in  Torre  An¬ 
nunziata,  64  —  Ratto  di  una  Sabina,  gruppo  in 
bronzo  di  Gian  Bologna,  72  —  Due  bronzi  dello 
stesso,  79  —  Ordinamento  delle  placchette  per  opera 
del  conte  Filangieri  di  Candida,  210  —  Tavola  a 
mezze  figure,  d’attribuirsi  a  Lorenzo  Lotto,  146  — 
Davide,  bronzo  di  Antonio  Pollajuolo  —  San  Giro¬ 
lamo  e  San  Giacomo,  dipinto  attribuito  a  Simone 
Papa  —  Altro  dipinto  dello  Scupola,  188  —  L’au¬ 
tore  degli  arazzi  «La  battaglia  di  Pavia»,  198. 

Palazzo  Reale:  Quadro  di  Michetti,  offerto  per  le  j 
nozze  Savoia-Petrowich,  44. 

Raccolta  Schefler:  Dopo  la  predica,  dipinto  di  Do¬ 
menico  Morelli,  172. 

San  Giovanni  in  Fonte:  Ripulitura  dei  mosaici,  84.  | 

Nardi )  (Lecce) 

Cattedrale:  Pitture  di  Cesare  Maccari,  327  —  Re-  J 
stauri,  469. 

Orvieto 

Duomo:  Copertura  del  tetto,  321  — Il  Duomo  d' Or¬ 
vieto  e  la  Cattedrale  del  Medio  Evo,  di  Alinda  Bo-  j 
nacci  Brunamonti,  467. 

Museo  del  Duomo:  Formazione  del  Museo,  82. 

Oreficerie ,  stoffe,  bronzi,  ecc.,  all’ Esposizione  di  arte 
sacra  in  Orvieto,  per  Raffaele  Erculei,  193. 

Ostia  (Roma) 

Rocca:  Deve  ritenersene  autore  Baccio  Pontelli  — 
Due  riproduzioni  in  fototipia,  27. 

Padova 

Basilica  di  Sant’Antonio:  Concorso  per  le  decora¬ 
zioni  pittoriche,  214. 

Museo  Civico:  Dono  di  disegni  originali  di  Rinaldo 
Rinaldi,  83  —  Due  affreschi  del  Mantegna,  340. 


Palermo 

Duomo  :  Santa  Cecilia,  attribuita  ad  Antonio  Crescen¬ 
zio,  88,  220. 

Palazzo  Chiaramonti  :  Lavori  suppletivi,  361. 

Parigi 

Congresso  annuale  degli  architetti  francesi,  360. 

Académie  des  Beaux-Arts:  Concorsi  pel  1898-99,  85. 

Académie  française:  Premio  Blanc,  per  opere  ri¬ 
guardanti  questioni  d’arte,  360. 

Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres:  Con¬ 
corsi  per  gli  studi  storico-artistici,  85. 

Biblioteca  Nazionale:  Copertina  in  avorio  del  Sa¬ 
cramentario  di  Metz,  6  —  Copertina  d’avorio  di 
un  Evangelario  greco,  io  —  Collezione  di  ritratti 
conservati  nel  Gabinetto  delle  stampe,  66  —  Dit¬ 
tico  di  Felice,  del  v  secolo,  96  —  Dittico  ano¬ 
nimo  del  vi  secolo,  103  —  Codice  miniato  del  se¬ 
colo  xv,  156. 

Castello  di  Chantilly  :  Apertura  della  galleria  al 
pubblico  —  Cartoni  di  Raffaello,  Sebastiano  del 
Piombo,  Giulio  Romano  —  Cappella  con  il  mausoleo 
di  Enrico  II,  175  —  Matrimonio  mistico  di  San  Fran¬ 
cesco,  dipinto  di  Sano  di  Pietro  —  San  Marco  e 
San  Matteo  di  Frate  Angelico  —  Incoronazione  della 
Vergine,  trittico  di  Lorenzo  di  Nicolò  —  San  Gio¬ 
vanili  Battista,  di  Andrea  del  Castagno  —  Vergine 
col  Bambino,  di  Filippo  Lippi  —  Vergine  e  Autunno , 
dipinti  del  Botticelli  —  Altri  dipinti  del  Rosselli, 
Albertinelli,  Benedetto  Ghirlandaio,  A.  Pollajuolo  — 
Le  Tre  Grazie  e  la  Vergine  di  casa  Orléans,  di 
Raffaello  —  Dipinti  del  Perugino,  Francia,  Giulio  Ro¬ 
mano,  Perin  del  Vaga,  Fattore,  F.  Zaganelli,  Bis¬ 
solo,  Palma  Vecchio,  Tiziano  ( Ecce  Homo),  Gior¬ 
gione,  ecc.  —  Guida  del  Museo  Condè,  332. 

Collezione  Goldschmidt:  Due  miniature,  161. 

Collezione  Heckscher:  Vendita,  360. 

Collezione  della  marchesa  Arconati-Visconti  : 
Vasi  per  farmacia,  del  Rinascimento,  350. 

Collezione  Paolo  Endel:  Arazzo  fiammingo  del 
xvi  secolo  venduto  per  27,000  lire,  21 1. 

Museo  del  Louvre:  Dittico  in  avorio,  d’Harba- 
ville,  8  —  Tre  disegni  del  Pinturicehio  che  hanno 
servito  per  i  dipinti  dell’appartamento  Borgia  in  Va¬ 
ticano,  32  —  Acquisto  di  una  Madonna,  di  Piero 
della  Francesca  e  sua  minuta  descrizione,  46  — 
San  Gerolamo ,  di  Lorenzo  Lotto,  138  —  Due  ba¬ 
cini  funerari,  provenienti  il  primo  da  Tortora  in 
Calabria,  xvi  secolo;  il  secondo  del  xv  secolo  — 
Testa  di  donna,  monumento  sepolcrale  fiorentino 
del  xv  secolo,  174  —  Vergine  col  Bimbo,  busto  in 
legno  attribuito  a  Jacopo  della  Quercia  —  Sacra  Fa¬ 
miglia,  stucco  dipinto  della  scuola  del  Donatello  — 
Bassorilievo  in  marmo  dei  Mantegazza,  175  — 
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San  Giovannino,  di  Francesco  Bianchi-Ferrari,  284  — 
Vergine  fra  santi,  attribuita  allo  stesso,  più  proba¬ 
bilmente  di  Michele  Mazzola,  276  —  Un  quadro  di 
Bernardo  Parenzano,  357  —  Clipeo  votivo,  376. 


Pavia 

Certosa:  Tabernacolo  dell’altar  maggiore,  di  Am-  , 
brogio  Volpi  da  Casale,  72  —  Un  presumibile  di¬ 
pinto  a  fresco  di  Fede  Galizia,  197  —  Alcuni  di¬ 
pinti  poco  noti  de!  Fiammenghino  e  Carlo  Pozzo,  337. 

Chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore:  Restauri,  361. 

Chiesa  di  San  Michele:  Architettura  paragonata 
a  quella  del  Duomo  di  Milano,  232. 

Chiesa  di  San  Pietro  in  Ciel  d’Oro  :  Architettura, 
paragonata  a  quella  di  San  Michele  e  del  Duomo 
di  Milano,  233. 

R.  Università:  Per  una  Cattedra  di  storia  del¬ 
l’arte,  499. 

Perugia 

Esposizione  dell’Accademia  perugina  di  belle  arti,  464 
—  The  story  of  Perugia,  di  Margherita  Symonds  e 
Lina  Duff  Gordon  —  Fotografie  dell’  Umbria,  dei 
fratelli  Alinari,  466. 

Chiesa  di  San  Francesco:  Ripristinamento  della  fac¬ 
ciata,  465. 

Università:  Trasformazione  della  chiesa  dell’  Univer¬ 
sità  in  Aula  Magna,  per  opera  di  Lemmo  Rossi 
Scotti,  464. 

Pesaro 

Palazzo  della  Prefettura:  Decorazioni  di  Dome¬ 
nico  Rosselli,  70, 

Piacenza 

Chiesa  di  San  Lorenzo  in  Cortemaggiore:  An¬ 
cona  di  Filippo  Mazzola,  73. 

Duomo:  Restauri,  321,  462. 

Pienza  (Siena) 

Chiesa  di  San  Francesco:  Pitture  della  Chiesa,  474' 

Pietroburgo 

Collezione  Stroganoff:  Madonna  col  Bambino,  di 
Gentile  da  Fabriano,  497. 

Museo  dell’Eremitaggio:  Ampliamento  e  nuove  ac¬ 
cessioni  —  Due  dipinti  di  Pierre  Mignard:  Il  ri¬ 
torno  dì  Jefte  e  La  magnanimità  di  Alessandro  il 
Grande  —  Mosè  salvato  dalle  acque  ;  La  presenta- 
zione  della  Vergine  e  La  morte  di  San  Stefano  di 


Eustachio  Lesueur  —  Loth  e  le  sue  figlie  ;  Susanna 
e  i  vecchi  di  Francesco  de  Froy  —  Scene  bibliche 
del  Poussin  —  Varie  composizioni  di  Sebastiano 
Bourdon  —  Perseo  e  Adromeda  ;  L’ apoteosi  di  Gre¬ 
gorio  il  Grande  di  Carlo  Vanloo  —  Opere  di  N.  Ber- 
tin,  J.  Boulougne,  L.  de  Boulougne,  Le  Valen 
tin,  J.  Vernet,  L.  de  la  Hyre,  Hue,  ed  altri,  45  — 
Quadro  allegorico  di  Paris  Bordone,  nuovo  acquisto; 
grande  tela  di  G.  von  Eeckhout,  quadretto  di  Sa¬ 
lomone  Ruysdael,  46  —  Riproduzioni  in  fotoinci¬ 
sione  della  Società  fotografica  di  Berlino,  35  —  Di¬ 
derot  ed  il  Museo  dell’Eremitaggio,  194. 

Pieve  di  Trebbio  (Guiglia  modenese) 

/ 

Chiesa:  Restauri,  462. 

Pisa 

Pisa,  di  A.  Goffin,  nella  Revue  Generale  di  Bruxel¬ 
les,  194. 

Campanile:  Urgenza  di  restauri,  58. 

Camposanto:  Lapide  pei  caduti  d’Africa;  necessità 
di  lasciare  inalterato  il  Camposanto  senza  farvi  altre 
aggiunte  che  nuocciono  all’armonia  artistica,  185. 

Chiesa  di  San  Michele  degli  Scalzi:  Restauri  al 
campanile,  185. 

Convento  di  San  Domenico:  Restauri  a  due  di¬ 
pinti  di  Benozzo,  1S5. 


Pistoia 

Monumento  di  Cino  Sinibaldi,  72,  336. 

Chiesa  di  Santa  Maria  a  Monte:  Fonte  battesi¬ 
male,  di  Domenico  Rosselli,  70. 

Prato 

Chiesa  di  Jolo:  Scoperta  di  frammenti  della  decora¬ 
zione  originale,  del  xv  secolo,  214. 

Museo  Civico:  Riordinamento,  83. 

Palazzo  di  Francesco  Marco  Datini  :  Decorazioni 
policrome  del  xv  secolo,  59. 

Quedlinburg 

Abbazia:  Tesoro  dell’abbazia  di  Quedlinburg,  472. 

Quinto  sul  Sile  (Treviso) 

Chiesa  di  Santa  Cristina  :  Pala  di  altare  di  Lorenzo 
Lotto,  138,  150. 

Rafiolla  (Basilicata) 

Cattedrale:  Fu  costruita  nel  1253  dall’architetto 
Melchiorre  di  Monte  Albano,  134. 
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Ravcllo 

Cattedrale:  Porta  in  bronzo,  di  Barisano  da  Traiti 
e  sua  minuta  descrizione,  20. 

Pulpito  di  Nicola  de  Bartolomeo  sorretto  da  6  colonne 
tortili,  383 «  —  Restauri,  469. 

Ravenna 

Chiesa  di  Santa  Apollinare:  Cambiamento  di  li¬ 
vello  nell’  xi  secolo,  334. 

Chiesa  di  San  Vitale:  Ripristinazione  e  restauri,  186. 

Mausoleo  di  Galla  Placidia  :  Restauri,  186,  360. 

Museo:  «Avorio  delle  cinque  parti»,  4  —  Avorio, 
rappresentante  una  Deposizione ,  8. 

Reggio  Emilia 

Battisterio  :  San  Giovanni  che  battezza  il  Reden¬ 
tore,  affresco  della  prima  maniera  di  Francesco 
Bianchi-Ferrari,  286. 

Cattedrale:  Scoperta  sulla  facciata  di  affreschi  del 
xiii  secolo,  53. 

Reims 

Cattedrale:  Pianta  del  Coro,  133. 

Chiesa  di  San  Remigio:  Pianta  del  Coro,  133. 

Rignano  Flaminio  (Roma) 

Chiesa  dei  Santi  Abbondio  ed  Abbondanzio:  Mo¬ 
numento  inedito,  importantissimo  per  le  pitture  che 
contiene,  e  loro  descrizione,  12. 

Roma 

Rorn  in  der  Renaissance  von  Nicolaus  V  bis  auf  Ju¬ 
lius  li,  di  E.  Steinmann,  471. 

Mosaici  di  Roma  dal  vii  al  ix  secolo,  480. 

Esposizione  Berniniana,  498. 

Fabbrica  di  arazzi  Barberini,  esistente  in  Roma  sotto 
il  pontificato  di  Urbano  Vili  — -  Notizie  storiche,  354. 

Arco  di  Costantino:  Bassorilievi  importanti  per  lo 
studio  sul  vestiario  nei  tempi  postcostantiniani,  89. 

Basilica  di  San  Clemente:  San  Nicolao  Papa  in 
abiti  pontificali,  affresco  dell’xi  secolo,  116  —  Co¬ 
lonnina  tortile  del  v  secolo,  383  n. 

Basilica  di  San  Paolo  fuori  le  mura:  Affreschi  e 
mosaici  dell’antica  basilica,  70. 

Basilica  di  San  Pietro  in  Vaticano:  Fregi  della 
porta  composti  dal  Filarete,  375,  504  —  Colonna 
Santa  nella  Cappella  della  Pietà,  che  si  vuole  ap¬ 
partenesse  al  Tempio  di  Salomone  in  Gerusalem¬ 
me,  337  —  Colonne  tortili  nelle  cantorie  della  Con¬ 
fessione  e  nella  Cappella  del  Sacramento,  379  — 


Affresco  scoperto  presso  il  portico  vaticano,  470  — 
Fregi  della  porta,  opera  dell’ Averulino,  478. 

Biblioteca  Barberini:  Dittico  anonimo  del  vi  se¬ 
colo,  102  —  Dittico  in  avorio,  374. 

Biblioteca  Lancisiana:  Raccolta  di  vasi  per  farma¬ 
cia,  del  Rinascimento,  346. 

Biblioteca  Vaticana:  Il  Pontificale,  di  Antonio  da 
Monza,  codice  miniato  del  xv  secolo,  154  —  Il  ro¬ 
ttilo  di  Giosuè,  codice  miniato  Palatino,  ora  Vati¬ 
cano  (n.  431)  Descrizione  e  riproduzione,  221  — 
Ottateuco  Vaticano,  codice  greco  miniato  del  xn  se¬ 
colo,  225  —  La  Bibbia  latina  di  Federico  d’Urbino, 
codice  del  xv  secolo  miniato  da  Vante  di  Gabriello 
di  Vanti  di  Francesco,  detto  l’Attavante  e  suoi  sco¬ 
lari  (descrizione  e  riproduzioni),  256. 

Camposanto  dei  Tedeschi  al  Vaticano:  Cantore 
scenico,  terracotta  della  prima  metà  del  iv  secolo, 

1 12. 

Catacombe:  Affresco  cimiteriale  di  Santa  Petronilla, 
115  —  Pitture  primitive  nella  cappella  del  Sacra¬ 
mento  a  San  Calisto,  199. 

Chiesa  dell’Aracoeli  :  Affreschi  del  Pinturicchio, 
88,  217. 

Chiesa  di  San  Giacomo  degli  Spagnuoli:  Porta 
del  Rinascimento,  371. 

Chiesa  di  Santa  Maria  in  Cosmedin  :  Ripristino 
dell’antica  basilica,  325,  334. 

Chiesa  di  Santa  Maria  in  Ttrastevere  :  Porta  ro¬ 
mana,  371. 

Chiesa  di  Santa  Maria  in  Via  Lata:  L’ Evangelario 
conservato  nell’Archivio,  473. 

Chiesa  di  San  Pietro  in  Montorio:  Porta  del  Ri¬ 
nascimento,  opera  di  Baccio  Pintelli,  371. 

Chiesa  della  Trinità  de’  Monti  :  Colonnine  tortili 
adoperate  come  candelabri  all’ingresso  dell’ aitar 
maggiore,  379. 

Collezione  artistica  di  Caterina  Nobili  Sforza: 
Notizie  storiche,  273. 

Collezione  del  conte  Stroganoff:  I.  Tavoletta 
d’avorio  del  vi  secolo,  proveniente  dalla  Cattedra 
di  Massimiano,  2  —  IL  Avorio  siriaco  del  vi  se¬ 
colo,  3  —  III.  Avorio  carolingio  del  secolo  ix  — 
IV.  Avorio  italiano  del  xn  secolo,  6  —  V.  Avorio 
bizantino  del  principio  del  xn  secolo,  8  —  VI.  Altro 
avorio  bizantino  del  principio  del  xii  secolo,  io  — 
Catalogue  des  objets  d'art  anciens,  du  moyen-âge  et 
de  la  Remaissance,  appartenant  à  M.  le  comte  G.  Stro¬ 
ganoff,  193. 

I  Farmacia  Bruti:  Vasi  del  rinascimento,  350. 

Gabinetto  delle  stampe  :  Esposizione  di  ritratti  a 
stampa,  60  —  Un  disegno  di  Fra  Bartolomeo,  84, 
197  —  Esposizione  dell’opera  del  Bartolozzi,  497. 

Galleria  d’arte  contemporanea:  Alla  fonte,  busto 
di  Domenico  Trentacoste,  440  —  Et  Angeli  mini- 
strabant  illi,  di  Domenico  Morelli,  172  —  Alla 
I  stanga,  di  Giovanni  Segantini,  309. 
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Galleria  Barberini:  La  Fornarìna,  di  Raffaello,  già 
appartenente  alla  Collezione  di  Caterina  Nobili 
Sforza,  col  titolo  di  Mezza  Venere  nuda,  276. 

Galleria  Borghese:  Legge  per  lo  scioglimento  del 
fidecommesso  artistico,  498. 

Galleria  Doria-Panphyli  :  Ritratto  di  Andrea  Doria, 
di  Sebastiano  del  Piombo,  182. 

Galleria  Nazionale  (Palazzo  Corsini):  Cristo  nel¬ 
l’Orto,  di  Francesco  Bianchi-Ferrari,  già  attribuito 
a  Lucas  van  Leyden,  279  —  Il  libro  di  Giusto,  per 
la  Cappella  di  Sant’Agostino  negli  Eremitani  di  Pa¬ 
dova,  497  —  La  Madonna  del  Velo,  di  Raffaello,  71. 

Museo  artistico  industriale:  Grande  piatto  e  va¬ 
setti  de!  Rinascimento,  350. 

Museo  Capitolino:  Due  statue  togate  del  iv  secolo, 
94  —  Riordinamento  della  Collezione  numismatica 
comunale,  210. 

Ospedale  di  Sant’Antonio:  Porta  del  1269,  dei 
maestri  Cosmati,  125;/. 

Ospedale  di  San  Giacomo  :  Scultura  di  Andrea  da 
Milano,  88,  217. 

Ospedale  di  San  Giovanni  in  Laterano  :  Raccolta 
già  posseduta  dalla  farmacia,  di  12  vasi  del  Rina¬ 
scimento,  ora  alla  Lancisiana,  346. 

Palazzo  Vaticano:  Appartamento  Borgia:  Disputa 
di  Santa  Caterina,  del  Pinturicchio  ;  particolare  che 
si  riscontra  in  un  disegno  esistente  nella  Galleria 
Stadel  di  Francoforte,  attribuito  a  Gentile  Bellini, 
32  —  Gli  affreschi  del  Pinturicchio,  75  —  Sacerdo¬ 
tessa  d’ Iside,  Togatus  in  atto  di  sacrificare,  basso- 
rilievi  della  prima  metà  del  11  secolo,  107  —  Statua 
Isiaca,  109,  195  —  Cancellata  nella  cappella  Sistina, 
di  Mino  da  Fiesole  e  Giovanni  Dalmata,  201  —  Il 
Testamento  di  Mosè,  di  Luca  Signorelli,  nella  Si¬ 
stina,  335  —  Porta  del  Rinascimento,  al  primo  piano 
delle  Logge,  371  —  Dittico  d’avorio,  di  Rambona, 
nel  Museo  cristiano,  473  —  Cancellata  e  Cantoria 
della  Sistina,  480. 

Piazza  Margana:  Avanzi  di  una  porta  romana,  371. 

Raccolta  dei  principi  Pallavicini  :  La  Derelitta  del 
Botticelli,  prima  attribuita  al  Masaccio,  212. 

Scuola  americana  di  studi  classici:  Incremento 
della  scuola,  21 1. 

Società  dei  cui.tori  ed  amatori  di  belle  arti  : 
Chiusura  dell’esposizione,  210. 

Via  del  Gesù:  Porta  ritenuta  dei  tempi  classici,  220, 
368. 

Villa  Borghese:  Mosè,  dipinto  attribuito  a  Lucas 
van  Leyden,  88,  219. 

Rovigo 

Accademia  dei  Concordi:  Quadro  di  Domenico  Pa¬ 
netti,  figurante  la  Pietà,  214. 

Rubbicino  (Montefiorino  Modenese) 

Chiesa:  Urgenza  di  restauri,  462, 


Ruvo  (Puglia) 

Cattedrale:  Ripristinamento,  469. 

Sabbioneta  (Mantova) 

Monumenti  artistici  del  xvi  secolo  eretti  dai  Gon¬ 
zaga,  69. 

San  Francisco  (California) 

Figurazione  della  Primavera  sulle  Alpi,  di  Giovanni 
Segantini,  31 1. 

San  Miniato  (Firenze) 

Palazzo  Comunale:  Restauri,  361. 

Sant' Angelo  dei  Lombardi 

Monastero  di  San  Guglielmo  al  Goleto  :  Chiesa 
del  secolo  xm,  134. 

Sarajevo 

Museo:  Itaggadah,  codice  miniato,  spaglinolo,  del 
xm  secolo,  488. 

Savona 

Isolotto  di  Bergezzi  :  Scoperta  di  frammenti  di  un 
antico  ambone,  51. 

Museo  Civico:  Restauri,  82. 

Sessa  Aurunca  (Caserta) 

Cattedrale:  Note  storiche,  197. 

Sicilia 

Riproduzioni  fotografiche  della  casa  Brogi  e  Alinari 
dei  monuménti  e  oggetti  d’arte  siciliani,  85. 

Siena 

Inventario  generale  degli  oggetti  d’arte  della  provincia 
di  Siena,  68. 

Battistero  di  San  Giovanni:  Restauri,  361. 

Siracusa 

Le  catacombe  siracusane,  331. 

Museo  Archeologico:  Statue  di  Antonello  Gagino, 
489- 
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Spalato  (Dalmazia) 

Cattedrale:  Tabernacolo  d’altare  di  Bonino  da  Mi¬ 
lano,  473. 

Spello 

Chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore:  Ripulitura  degli 
affreschi  del  Pinturicchio  e  restauri,  465. 

j 

Spoleto 

Di  alcune  pitture  di  Spoleto,  72  —  Colonne  tortili  nel 
tempietto  di  Clitumnus,  3S2. 

Duomo:  Restauri,  361. 

Teramo 

Chiesa  di  Santa  Maria  la  Nova  a  Cellino  Atta¬ 
nasio:  Restauri,  360. 

Terni 

Pinacoteca:  Dipinto  del  Gozzoli  proveniente  da  un 
convento  di  francescani,  83. 

Tivoli  (Roma) 

Tempio  di  Vesta:  Porta  romana,  371. 

Tolentino 

Basilica  di  San  Nicola:  Disposizioni  a  tutela  degli 
affreschi,  361. 

Torino 

Biblioteca  Reale:  Collezione  di  disegni,  359,  459. 

Esposizione  nazionale  del  1S9S:  Mostra  d’arte  pu¬ 
gliese  medioevale —  Esposizione  italiana  di  arte  sacra 
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ALCUNI  AVORI 

DELLA  COLLEZIONE  DEL  CONTE  STROGANOFF  A  ROMA 


amente  esemplare  e  preziosa  è  la  colle¬ 
zione  del  conte  Stroganoff,  specialmente 
per  alcuni  rarissimi  avori  che  vi  si  con¬ 
servano.  Mi  proverò,  esaminandoli,  di  sta¬ 
bilire  il  tempo  nel  quale  possano  essere 
stati  scolpiti  ed  i  loro  caratteri  di  scuola. 

I.  Tavoletta  d’avorio  del  vi  secolo,  pro¬ 
veniente  DALLA  CATTEDRA  DI  MASSIMIANO.  — 
Molte  delle  tavolette  d’avorio,  che  decoravano 
lo  schienale  della  cattedra  di  Massimiano  (ve¬ 
scovo. di  Ravenna  dal  545  al  556),  sono  smar¬ 
rite,  e  di  questa,  che  ora  presento, 
s’era  perduta  qualsiasi  traccia,  ben¬ 
ché  il  Molinier  la  registrasse  fra 
gli  avori  della  collezione  Trotti  a  Le- 
-  gnano,  dicendo  ch’essa  portava  scolpita  su  di  una  faccia  l 'Incredulità  di  Salome,  sull’altra 
X Ingresso  di  Gesù  in  Gerusalemme.  La  troviamo  riprodotta  dal  Garrucci  1  nel  volume  VI 
a  tav.  417  e  418. 

Queste  due  scene  vedonsi  infatti  sulla  nostra  tavoletta  (tav.  ia  e  2a). 

Il  riconoscimento  non  è  difficile  se  paragoniamo  la  fattura  delle  due  piccole  scolture 
alle  altre  già  note. 

Nella  tavoletta  Stroganoff  è  ancora  viva  la  buona  tradizione  classica,  che  si  manifesta 
non  solamente  nella  cura  di  ben  disporre  in  armoniche  composizioni  le  varie  figure,  ma 
anche  nelle  vesti  dalle  belle  pieghe  e  specialmente  nel  carattere  delle  teste. 

La  testa  del  San  Giuseppe,  nella  nostra  tavoletta,  rammenta  quelle  degli  antichi  lot¬ 
tatori.  Il  collo  è  breve  e  taurino,  il  naso  diritto  in  una  linea  con  la  fronte  bassa  e  depressa. 


1  Raffaele  Garrucci,  Storia  dell’arte  cristiana  nei  primi  otto  secoli  della  Chiesa.  Prato,  1880. 
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Tav.  T.  —  L’INCREDULITÀ  DI  SALOME 
Avorio  della  collezione  Stroganofif 


Gli  occhi  sono  infossati  sotto 
le  sopracciglia  corrugate  e  la 
barba  ed  i  capelli,  accurata¬ 
mente  arricciati,  hanno  linee 
veramente  scultorie. 

Questi  caratteri  li  ritroviamo 
nel  San  Giuseppe  della  stessa 
tavoletta,  dov’è  rappresentato 
ritto  presso  la  culla,  ed  in  quella 
con  la  rappresentazione  della 
Vergine  in  trono,  che  ancora 
orna  lo  schienale  della  cattedra. 
Identica  è  la  forma  del  braccio 
e  delle  dita,  che  sono  grosse  e 
schiacciate  alle  estremità.  Il 
pallio  è  disposto  con  lo  stesso 
amore  per  la  piega  triango¬ 
lare,  che  si  trova  così  frequen¬ 
temente  nelle  opere  d’arte  bi¬ 
zantina. 

La  Vergine,  che  giace  sul 
materazzo  e  guarda  pietosa¬ 
mente  il  braccio  della  serva  in¬ 
credula  e  la  donna  che  stende 
il  panno  dinanzi  all’asina,  hanno 
il  naso  grosso  e  diritto  con  le 
narici  malamente  modellate  ; 
l’occhio  è  piccolo  e  semichiuso 
sotto  l’orbita  di  forma  serpeg¬ 
giante  ed  assai  arcuata  nella 
sua  unione  col  naso.  Le  labbra, 
e  specialmente  l’inferiore,  sono 
tumide  e  tagliate  a  semicircolo, 
con  le  estremità  molto  abbas¬ 
sate,  che  vanno  a  perdersi  nelle 
grandi  pieghe,  scendenti  dagli 
zigomi  al  mento,  eh’  è  grosso 
e  carnoso,  e  non  mostra  affatto 
l’ossatura. 

Tali  teste  femminili  vediamo 
anche  nella  tavoletta  deWAn- 
nunciazione  (già  nel  Museo  Oli- 
veriano  di  Pesaro  e  nella  tavo¬ 
letta  con  la  Madonna  in  trono, 
ancora  affìssa  alla  cattedra.  Di 
carattere  simile  è  anche  la  te 
sta  dell’Angelo  nOX Annun¬ 


ciazione. 

La  Vergine  ha  la  stessa  acconciatura  del  capo  nell’ Annunciazione,  nella  Giustificazione 
e  nel  Viaggio  a  Betlemme.  In  tutte  queste  composizioni  il  lembo  del  pallio  copre  i  capelli 
sino  a  metà  della  testa. 
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Se  poi  paragoniamo  il 
braccio  destro  della  Madon¬ 
na  nell’  avorio  Stroganoff 
con  quello  della  Madonna 
in  trono,  vi  troviamo  iden¬ 
tità  di  forme,  sino  nelle  più 
minute  piegoline.  La  mano 
larga  con  le  dita  piegate 
mollemente,  in  atto  di  stan¬ 
chezza,  la  distanza  fra  un 
dito  e  l’altro,  tutto  è  uguale. 

Il  Cristo  che  entra  in 
Gerusalemme ,  dell’  avorio 
Stroganoff,  benché  abbia  il 
naso  rotto,  pure  ha  gli  stessi 
occhi,  la  stessa  bocca  a  se¬ 
micerchio  e  le  stesse  grandi 
pieghe  zigomatiche.  Questa 
testa  ritrovasi  tale  e  quale 
nella  tavoletta  col  Cristo 
che  guarisce  il  cieco  (Mu¬ 
seo  di  Brera)  ed  in  quella 
di  Gesù  con  la  Samaritana, 
già  nel  Museo  di  Napoli, 
ora  affissa  alla  cattedra. 

In  queste  varie  tavo¬ 
lette  le  figure  hanno  vesti 
molto  aderenti  alla  persona, 
e  l’artefice,  mentre  non  ha 
fatto  alcuna  piega  nelle  parti 
della  stoffa  più  vicine  alla 
carne,  ha  invece  ripetuto 
sempre  certe  sue  grandi  pie¬ 
ghe  profonde  nei  lembi  li¬ 
beri. 

Da  ultimo  va  anche  no¬ 
tata  la  rassomiglianza  del- 
l’ asina  dell’avorio  Stroga¬ 
noff  con.  l’asino  dell’avorio 
con  la  Natività.  In  tutta  la 
tavoletta  poi  si  ripete  lo 
stesso  ornamento  ad  ovoli  e 
losanghe  che  inquadra  le 
varie  composizioni. 

II.  Avorio  siriaco 

DEL  VI  SECOLO.  —  Su  di 
una  lunga  lista  d’ avorio, 
tutta  d’un  pezzo,  che  pro¬ 
babilmente  ornava  il  da¬ 
vanti  di  una  cassetta  ecclesiastica,  sono  rappresentate,  con  disposizione  simmetrica,  varie 
scene  della  vita  della  Vergine,  tratte  dagli  Evangeli  apocrifi;  tutt’ intorno  alla  tavoletta  corre 
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una  fascia  a  fogliami.  Le  scolture  presentano  qua  e  là  levigature  talora  gravi,  sicché  non  si 
è  salvato  un  solo  naso,  e  le  pieghe  sono  rimaste  spianate  per  lo  sfregamento  (tav.  y'). 

Qua  e  là  vedonsi,  nella  lastra,  grossi  fori,  che  per  la  disposizione  irregolare,  talvolta 


anche  in  mezzo  alle  figure,  mostrano  d’essere  posteriori  all’esecuzione  della  tavoletta. 

Esaminiamo  ora  levarie  scene, 
cominciando  da  sinistra. 

Maria,  seduta  in  una  grande 
seggiola,  alfapparire  dell’angelo, 
che  le  reca  il  lieto  annunzio,  fa 
un  atto  di  sorpresa  con  la  mano 
destra  ed  abbassa  la  sinistra 
verso  un  canestro  per  deporvi  il 
lavoro.  (Cfr.  Ev.  ap.  del  pseudo- 
Matteo,  cap.  IX). *  1 

Nel  centro  vedesi  la  cerimonia 
della  giustificazione  della  Ma¬ 
donna.  San  Giuseppe  e  la  Ver¬ 
gine  sono  ai  lati  di  uno  strano 
altare  di  forma  semicircolare,  in¬ 
torno  al  quale  il  Santo  è  in  atto 
di  fare  i  sette  giri,  alzando  la 
destra  pel  giuramento  e  tenendo 
con  l’altra  mano  la  verga.  Ma¬ 
ria  regge  con  la  destra  la  coppa 
coll’acqua,  che  deve  bere  per 
provare  la  sua  innocenza.  (Cfr.  Ev. 
ap.  del  pseudo-Matteo,  cap.  XII). 

Segue  la  scena  di  Maria  e 
Giuseppe  che  vanno  alla  volta 
di  Betlemme.  L’artista  ha  raffi¬ 
gurato  il  momento  in  cui  un  an¬ 
gelo,  interrompendo  i  rimproveri 
di  San  Giuseppe,  guida  la  Ver¬ 
gine  all’antro,  dove  darà  alla  luce 
il  Salvatore.  (Cfr.  Ev.  ap.  pseudo- 
Matteo,  cap.  XIII). 

Lo  stabilire  il  tempo  e  la  pa¬ 
tria  di  questa  tavoletta  mi  è  reso 
facile  per  la  sua  grande  affinità 
stilistica  col  cosiddetto  «  Avorio 
delle  cinque  parti  »  conservato 
nel  Museo  di  Ravenna  (ripro- 
Tav.  4a.  —  Avorio  carolingio  del  secolo  ix  dotto  nel  Westwood,  2  a  pag.  50), 

Collezione  Stroganoff  in  Roma  che  dai  confronti  colle  miniature 

del  monaco  Rabula  può  ritenersi 
opera  siriaca  del  vi  secolo.  A  prima  vista,  paragonando  le  due  sculture,  non  sembra  che 
vi  possa  essere  relazione  fra  le  linee  durissime  ed  aspre  della  tavoletta  Stroganoff  e  quelle 
apparentemente  più  dolci  dell’Avorio  delle  cinque  parti. 


Evangeliaapocrypha.  Ed.  Tischendorf,  Lipsia,  1876.  fidile  ivories  in  the  South  Kensington  Museum.  Lon- 

I.  O.  Westwood,  A  descriptive  catalogue  of  the  don,  1876. 
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Lo  scultore  della  lastra  Stroganoff  fa  mani  e  piedi  grandissimi  e  sproporzionati,  e  pone 
molta  cura  nel  modellare  dita  lunghissime  e  piatte,  ugualmente  larghe  dalla  base  all’estrc- 
mità.  Questi  piedi  e  queste  mani  si  ritrovano  tali  e  quali  nell’ «Avorio  delle  cinque  parti», 
e  la  rassomiglianza  non  è  solamente  nella  forma,  ma  ben  anche  nella  rispettiva  posizione  delle 
dita.  La  mano  benedicente  di  Gesù,  che  guarisce  il  cieco  nell’avorio  di  Ravenna,  ha  il  pol¬ 
lice  alquanto  incurvato  e  ripiegato  verso  il  palmo  ed  ha  lunghissime  le  due  dita  distese  ;  si 
confronti  questa  mano  con  quelle  del  San  Giuseppe,  della  Madonna  e  dell’Arcangelo,  nel  nostro 
avorio,  e  si  vedrà  subito  quanto  si  rassomiglino. 

Le  teste  in  ambedue  gli  avori  sono  di  forma  allungata  con  gote  enfiate  ed  orribili  occhi. 
Questi  occhi  sono  formati  in  un  modo  assai  strano;  le  sopracciglia  sono  molto  basse  e  sotto 
di  esse  non  scorgesi  che  una  enfiatura  a  forma  di  mandorla,  nella  quale  sono  fusi  il  sacco 
lacrimale  ed  il  globo  dell’occhio;  manca  del  tutto  la  palpebra,  e  la  pupilla  e  l’iride  sono 
espresse  per  mezzo  di  un  buco  fatto  con  una  punta,  ora  in  alto,  ora  in  basso,  a  capric¬ 
cio,  per  lo  più  immediatamente  sotto  all’arco  sopraccigliare,  sicché  tutto  l’occhio  prende 
una  espressione  disgustosissima  come  se  fosse  di  persona  che  stesse  morendo  per  soffo¬ 
cazione. 

Uno  sguardo  basta  per  convincersi  dell’identità  di  questo  carattere  nei  due  avori,  ed 
anche  le  bocche  tumide  ed  i  capelli  disposti  a  modo  di  grossa  parrucca,  tutto  è  iden¬ 
tico.  Nei  due  avori  le  vesti  sono 
disposte  con  cura,  piega  per 
piega ,  da  quella  grande,  che 
corre  lungo  la  gamba  in  movi¬ 
mento  a  quelle  pettorali  della  tu¬ 
nica;  dal  sinus  sino  alla  rialza- 
tura  del  lembo  che  corre  dal 
piede  di  una  gamba  al  ginocchio 
dell’altra;  la  rassomiglianza  è  per¬ 
fetta. 

La  fascia  che  inquadra  la 
tavoletta  Stroganoff,  è  tutta  com¬ 
posta  di  motivi  ornamentali,  tolti 
dall’avorio  di  Ravenna.  Nella 
parte  inferiore  e  nelle  due  late¬ 
rali  ritroviamo  il  grandioso  or¬ 
nato  a  foglie  d’acanto,  che  ri¬ 
cinge  l’avorio  ravennate,  con  lo 
stesso  difetto  di  un’ombra  cruda 
e  tagliente,  che  toglie  ogni  grazia 
ai  lobi  delle  foglie.  L’ornato  del 
braccio  superiore  è  tale  e  quale 
come  quello,  che  nell’avorio  delle 
cinque  parti,  divide  la  fascia  con 
gli  angeli,  che  sostengono  la  co¬ 
rona  crucigera,  dalle  parti  infe¬ 
riori;  infatti  qui  pure  si  vedono, 
con  identica  disposizione,  sulla 
destra  e  sulla  sinistra,  tralci  e  pam¬ 
pini  e  nel  centro  grandi  foglie  di 
acanto. 

Dopo  tale  raffronto  a  me  Tav.  5a.  —  Avorio  italiano  del  xn  secolo 
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zione  Stroganoff  possa  dirsi  opera  siriaca  del  vi  secolo,  scolpita  forse  dallo  stesso  artefice 
che  fece  l’Avorio  delle  cinque  parti  del  Museo  di  Ravenna. 

III.  AVORIO  CAROLINGIO  del  secolo  IX.  —  Sull’avorio  è  rappresentato  il  Salvatore, 
barbato  e  senza  nimbo;  egli  è  avvolto  in  un  grande  manto  e  indossa  una  lunga  tunica,  che 
gli  scende  sino  al  malleolo  dei  piedi.  Il  braccio  e  la  mano  sinistra  sono  completamente  na¬ 
scosti  dalla  stoffa,  la  mano  destra  sorregge  una  pesante  verga  crucigera,  posata  su  di  una 
elevazione  del  terreno.  La  figura  sta  entro  una  nicchia,  di  cui  la  volta,  foggiata  a  conchiglia, 
è  sorretta  da  due  pilastrini  scannellati,  con  capitelli  ornati  di  foglie  d’acanto  (tav.  qa). 

La  figura  è  brutta  e  tozza,  ma  in  ogni  particolare  del  corpo  e  delle  vesti  si  manifesta 
un’arte  rozza,  che,  povera  di  mezzi,  tenta  tuttavia  di  dare  una  viva  immagine  della  realtà. 
La  maschia  robustezza  del  viso  barbarico  e  delle  membra  gagliarde,  e  poi  le  reminiscenze 
classiche,  quali  i  capitelli,  la  nicchia  a  forma  di  conchiglia  e  le  pieghe  del  manto,  ci  fanno 
pensare  a  quell’arte  carolingia  del  ix  secolo,  che  sapeva  infondere  tanta  vita  nelle  figure 
sgraziate  dei  suoi  avori  e  delle  sue  miniature. 

Le  varie  parti  della  figura  del  Cristo,  nel  nostro  avorio,  hanno  fra  di  loro  quella  propor¬ 
zione  ch’è  caratteristica  di  quel  ciclo  d’avori  scolpiti,  fra  i  quali  tiene  il  primo  posto  la  coper¬ 
tina  del  cosiddetto  Sacramentario  di  Metz,  opera  del  IX  secolo,  conservata  nella  Biblioteca 
Nazionale  di  Parigi. 

Le  membra  sono  brevi  con  estremità  corte  e  robuste,  la  testa  è  tonda  con  lineamenti 
duri  e  marcati.  Le  vesti  mostrano  ancora  la  tendenza  di  riuscire  piuttosto  al  vero  che  al  bello, 
sicché  ogni  piega  è  disposta  non  per  semplice  vezzo  ornamentale,  ma  è  determinata  dalle  mo¬ 
venze  del  corpo. 

Nella  copertina  del  Sacramentario  di  Metz  hanno  grande  affinità  con  la  nostra  figura 
il  prete  ufficiante,  nel  primo  riquadro  della  seconda  linea,  le  figure  che  circondano  Gesù  Cristo 
benedicente,  nella  seconda  linea,  ed  altre  moltissime. 

Vicinissimo  a  questa  nostra  figura  di  Cristo  è  anche  il  San  Nazario,  scolpito  su  di  una 
copertina  di  un  Evangeliario  del  convento  di  Lorsch,  pure  opera  d’arte  carolingia  del  ix  secolo 
descritto  dal  Westwood,  op.  cit.,  pag.  146). 

Il  naso  schiacciato,  gli  occhi  enfiati,  i  capelli  foggiati  a  parrucca,  la  sporgenza  della 
fronte,  tutto  è  uguale.  Le  pieghe  delle  vesti  sono  in  ambedue  le  figure  studiate  con  cura; 
superiori  però  di  molto  nel  Cristo  della  collezione  Stroganoff,  che  ha  il  manto  drappeggiato 
con  grande  disinvoltura.  Si  nota  però  che  non  tutte  le  pieghe  sono  necessarie  e  determi¬ 
nate  dai  movimenti  del  corpo;  così,  per  esempio,  certe  piegoline  che  paiono  unghiate  e 
che  si  vedono  sulle  due  gambe  del  San  Nazario  e  sul  braccio  destro  del  Gesù  Cristo. 

L’esame  ed  il  paragone  mi  fa  credere  che  questa  tavoletta  sia  opera  d’arte  carolingia 
del  secolo  ix. 

IV.  Avorio  italiano  del  xii  secolo.  —  Una  tavoletta  nella  quale  sono  riunite,  in 
una  sola  composizione,  le  tre  scene  della  Natività  di  Nostro  Signore  e  deli' Adorazione  dei 
Pastori  e  dei  Magi  (tav.  5a). 

Tutta  la  composizione  è  divisa  in  due  piani,  e  l’artista,  per  potervi  distribuire  le  varie 
scene,  ha  immaginato  una  differenza  di  livello  fra  il  primo  ed  il  secondo  piano. 

La  Vergine  siede  su  di  un  masso  ed  ha  il  capo  avvolto  nel  pallio;  regge  sulle  gambe 
il  Santo  Bambino,  che  sta  come  in  atto  di  stupore  al  vedere  i  Re  Magi  avanzarsi  coi  doni. 
Davanti  alla  Vergine  è  la  mangiatoia,  entro  alla  quale  chinano  le  loro  teste  l’asino  ed  il 
bue.  Dietro  alla  greppia,  due  angioli  alati  con  ampie  vesti:  l’uno  d’essi  s’accosta  alla  Madonna, 
come  in  atto  d’offrirle  qualcosa  ;  l’altro,  che  regge  con  la  sinistra  una  lunga  verga,  volge  la 
testa  verso  i  Magi,  indicando  loro  il  Santo  Bambino.  I  tre  re  salgono  su  per  l’erta,  reg¬ 
gendo,  con  le  mani  coperte  dal  lembo  della  tunica,  cofanetti  ripieni  di  doni.  Essi  «ono  vestiti 
all’orientale  con  berretti  frigi;  i  primi  due  sono  barbati. 

San  Giuseppe,  seduto  su  di  uno  scoglio,  nell’angolo  inferiore  sinistro,  guarda  la  proces¬ 
sione,  ha  il  capo  cinto  dal  nimbo  ed  è  vestito  di  tunica  e  pallio.  Vicino  al  Santo  e  sui  declivi 
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del  piano  inclinato,  quasi  per  in¬ 
dicare  l’adorazione  dei  pastori, 
sono  pecore  e  capre  che  pasco¬ 
lano. 

Tutta  la  composizione  è  cinta 
da  un  ornato,  fatto  da  piccoli  ri¬ 
quadri,  di  cui  ciascuno  contiene 
una  foglia  a  forma  di  cuore.  Nella 
parte  superiore  del  fregio  sono 
due  targhette  con  iscrizioni,  che 
si  spiegano  così: 

«  r,  y  pierai)  ysvvTifftç  »  (la  na¬ 
tività  del  Cristo).  Superiormente 
alla  testa  della  Madonna  è  una 
scritta  monogrammatica,  ch’io 
leggo  «  pÓTTip  Sxou  ». 

Le  figure  non  sono  belle,  ma 
mostrano  una  straordinaria  viva¬ 
cità  di  concezione:  l’esecuzione 
manca  d’abilità  tecnica,  ma  non 
manca  l’ardire  di  voler  rappre¬ 
sentare  una  scena  piena  di  vita 
e  di  movimento,  dove  unica  fi¬ 
gura  quieta  è  la  Madonna. 

Insomma,  guardando  così 
alle  linee  generali,  viene  da  pen¬ 
sare  ad  un’arte  giovane,  che  cer¬ 
chi  una  sua  via  nuova,  libera  da 
tradizioni  stilistiche,  ch’essa  con¬ 
sidera  come  impacci. 

Le  scritte  greche  ci  potreb¬ 
bero  far  credere  bizantino  questo 
avorio,  ma  quando  pensiamo  a 
ravvicinarlo  ad  alcuna  delle  opere 
di  quest’arte,  non  riusciamo  a 
trovargli  riscontro.  Non  è  possi¬ 
bile  assegnarlo  alla  prima  età 
d’oro  e  tanto  meno  alla  seconda, 
che,  con  quel  suo  irrigidirsi  in 
forme  canoniche  e  convenzionali, 
non  può  avere  nulla  di  comune 
con  questa  scoltura  rozza,  ma 
fresca  e  vivace. 

Le  reminiscenze  classiche,  che  vi  si  vedono  qua  e  là,  specialmente  nelle  teste  della 
Madonna  e  del  San  Giuseppe  e  nel  costume  dei  Magi,  che  rammenta  quello  tradizionale 
dei  Barbari  nell’arte  romana,  c’impediscono  di  attribuire  questa  tavoletta  all’arte  carolingia, 
della  quale  ha  tutta  la  grande  vita  delle  mosse  e  della  composizione. 

Dobbiamo  cercare  la  patria  di  questo  avorio  in  casa  nostra  e  non  ci  mancano  raffronti 
per  provare  che  esso,  benché  abbia  scritte  greche,  deve  appartenere  a  quella  gloriosa  scuola 
romanica,  che  nel  XII  secolo  cominciava  a  produrre  i  suoi  primi  rustici  frutti,  pieni  di  fre¬ 
schezza  e  di  vita. 


Tav.  6a.  —  Avorio  bizantino  del  principio  del  xii  secolo 
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Nel  Museo  di  Classe  a  Ravenna  e  nel  Museo  Artistico-Industriale  di  Milano  si  conser¬ 
vano  due  avori  che  hanno  molta  affinità  col  nostro.  Il  primo  raffigura  una  Deposizione, 
maravigliosa  per  forza  di  passione  e  vivacità  di  sentimento. 

L’artefice,  volendo  scolpire  sui  volti  il  dolore,  ha  ingrandito  le  teste,  accentuando  tutte 
le  parti  più  caratteristiche  del  viso,  ed  ingrossando  specialmente  le  palpebre  perchè  gli  occhi 
acquistassero  vivacità.  Lo  scultore  della  nostra  Natività  ha  pure  ingrandito  i  visi  e  gonfiato 
gli  occhi. 

Nell’avorio  Stroganoff  i  nasi  sono  diritti,  ed  è  specialmente  caratteristica  la  fronte  grossa 
sporgente  con  grandi  orbite  sugli  occhi;  si  guardi  il  Bambino  Gesù. 

L ’artista  della  Deposizione,  del  Museo  di  Classe,  è  un  innovatore  nel  trattamento  del 
panneggio,  perchè  non  ha  più  che  un  vago  ricordo  della  piega  classica,  e  lo  spiovere  della 
stoffa  sulle  membra  è  studiato  sul  vero  ;  si  guardi  la  nessuna  eleganza  delle  vesti  delle 
Marie  al  lato  destro  della  Croce. 

L’autore  dell’avorio  Stroganoff  rappresenta  la  Vergine  con  la  tunica  tirata  sulle  gambe, 
e  per  notare  la  sua  grande  verità  basta  osservare  la  tunica  di  San  Giuseppe,  sotto  cui 
veramente  si  sente  il  corpo. 

Caratteristiche  sono  anche  le  mosse  vivaci  delle  mani;  si  paragoni  il  primo  dei  re  col 
centurione  delle  Deposizione  di  Classe. 

Nella  Deposizione  del  Museo  Artistico-Industriale  di  Milano  c’è  pure  la  stessa  forza 
d’espressione  nei  volti  e  la  stessa  spigliatezza  delle  mosse. 

La  testa  della  Madonna  nell’avorio  Stroganoff,  e  quella  della  Madonna  nella  Deposizione 
di  Milano,  hanno  la  stessa  forma,  e  la  testa  del  Cristo  morto  e  del  San  Giuseppe  si  ras¬ 
somigliano  assai. 

In  tutti  e  tre  gli  avori  trovasi  le  stessa  maniera  di  esprimere  le  pieghe  per  mezzo  di 
solchi  profondi,  talvolta  troppo  abbondanti;  si  guardi  la  tunica  della  Madonna  nella  Depo¬ 
sizione  di  Milano  e  nella  Natività  dello  Stroganoff. 

Tanto  la  Deposizione  di  Classe  quanto  quella  di  Milano  sono  opere  italiane  del  xil  secolo 
e  si  riconnettono  con  quella  rozza  e  vigorosa  arte  romanica,  così  piena  di  vita,  che  preludeva 
alla  venuta  del  grande  Nicola  pugliese,  componendo  opere  forti  e  robuste,  senza  impacci  di 
scuola  e  di  stile. 

E  con  queste  due  opere  che  deve  porsi  la  tavoletta  eburnea  della  collezione  Stroganoff. 
Quanto  alle  iscrizioni  greche,  può  ben  darsi  che  l’artista  le  abbia  copiate  da  altra  opera,  quasi 
per  dare  maggior  valore  al  suo  piccolo  avorio,  per  quell’antico  vizio  nostro,  che  in  tutti  i 
tempi  ci  fece  spesso  preferire  la  roba  forestiera  alla  paesana. 

V.  Avorio  bizantino  del  principio  del  xii  secolo.  —  Su  di  una  tavoletta  vedesi 
Gesù  Cristo.  Egli  è  rappresentato  barbuto  e  non  più  giovanissimo  ;  ha  il  nimbo  crucigero  e 
gemmato  e  veste  tunica  e  pallio;  benedice  con  la  mano  destra  e  regge  con  la  sinistra  un 
libro  ;  i  suoi  piedi  posano  su  di  una  bassa  predella,  ornata  in  giro  con  ovoli  e  losanghe  (tav.  6a). 

A  sinistra  della  testa  del  .Salvatore  vedesi  scolpito,  in  proporzioni  minori,  il  busto  di 
un  santo  col  nimbo  gemmato;  egli  alza  la  mano  destra  in  atto  di  preghiera  e  tiene  con  la 
sinistra  una  verga  crucigera. 

Presso  la  testa  del  Redentore  sono  i  monogrammi:  IC  e  XC  (T/itouç  Xpurróc),  presso  il 
piccolo  santo  sta  inciso  (a)  llsxpoc  (6  ayi oç  llsxpoç). 

La  figura  del  Cristo  è  alta  e  di  membra  aduste;  però,  benché  rigida  e  stecchita,  mostra 
d’essere  opera  di  buona  scuola  per  la  correttezza  della  mossa  e  del  disegno.  Ci  si  presenta 
come  opera  d’un  artista,  legato  da  una  stretta  regola  di  scuola,  direi  quasi  da  un  rigido 
canone,  che  gl’  impedisce  di  muoversi  liberamente. 

Insomma  in  questa  figura  credo  di  riconoscere  un  lavoro  bizantino  del  principio  del  xn  se¬ 
colo,  dipendente  da  modelli  più  perfetti  e  più  antichi. 

Fra  gli  avori  conosciuti  di  questa  seconda  età  d’oro  dell’arte  bizantina  il  più  bello  è, 
senza  dubbio,  il  celebre  dittico  d’Harbaville,  conservato  a  Parigi  nel  Museo  del  Louvre. 


Tav.  7a.  —  Avorio  bizantino  del  principio  del  secolo  xii,  Collezione  Stroganoff  di  Roma 
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Ora  la  nostra  scoltura  ha  relazioni  con  questa  bellissima  opera.  Le  forme  sono,  in  gene¬ 
rale,  le  stesse;  eppure  quanto  ci  corre  fra  la  maestà  e  la  naturalezza  delle  figure  dell’avorio 
d’ Harbaville  e  questa  nostra  figura,  rigida  e  segaligna. 

Le  figure  dei  Santi  Giovanni  Evangelista  e  Pietro,  e  dei  Santi  Andrea  e  Paolo,  che  ornano 
i  due  sportelli  d’uno  stesso  trittico,  conservati  l’uno  nel  Museo  di  Venezia  e  l’altro  nel 
Museo  di  Vienna,  stanno,  per  valore  artistico,  fra  il  trittico  d’ Harbaville  ed  il  nostro  avorio, 
poiché,  quantunque  siano  già  alquanto  rigide,  pure  non  hanno  ancora  perduta  del  tutto  ogni 
mobilità  come  le  nostre. 

Anche  più  decaduto  è  il  Trittico  casanatense,  che  è  quasi  una  replica  di  quello  d’ Har¬ 
baville. 

La  rigidezza  aumenta  ancora  nella  copertina  eburnea  di  un  Evangelario  greco  delia 
Biblioteca  Nazionale  di  Parigi,  dove  si  vede  Gesù  Cristo  benedicente  l’imperatore  Romano  IV 
e  sua  moglie  Eudossia  (in  Westwood,  op.  cit.,  pag.  84)  e  questo  progressivo  cristallizzarsi 
delle  forme  giunge  al  ridicolo  in  un  trittico  bizantino  del  xn  secolo,  con  la  crocifissione, 
conservato  nel  Museo  del  Louvre. 

Il  nostro  avorio  è  forse  contemporaneo  di  questa  miserabile  opera,  nella  quale  si  rive 
dono,  per  così  dire,  mummificate  le  belle  figure  del  dittico  d’ Harbaville. 

I  tratti  fìsiognomici  sono  esagerati  in  tutte  e  due  le  scolture;  le  fronti  si  allungano,  il 
volto,  scarno  dapprima,  diviene  osseo. 

Le  vesti  hanno  sempre  ancora  la  bella  ed  elegante  disposizione  della  stoffa,  ma  le  pieghe 
sono  dure  e  sgraziate  ;  fra  le  mosse  del  corpo  ed  il  panneggio  comincia  a  non  esserci  più 
perfetta  relazione  ed  armonia. 

Si  paragoni  il  nostro  Cristo  al  San  Pietro  della  Crocifissione  del  Louvre  e  si  vedrà 
quanto  grande  sia  la  rassomiglianza  tra  le  due  figure. 

Mi  sembra  quindi  di  non  andare  lontano  dal  vero  ritenendo  che  questo  avorio  sia  opera 
bizantina  del  principio  del  secolo  XI r. 

VI.  Altro  avorio  bizantino  del  principio  del  secolo  xii.  —  Alla  medesima 
scuola  ed  allo  stesso  tempo  dell’  avorio  ora  descritto  può  assegnarsene  un  altro  della  stessa 
collezione.  In  esso  è  scolpita  la  Madonna  in  trono  col  Santo  Bambino  (tav.  7a). 

La  Vergine  siede  su  di  un  magnifico  trono,  scolpito  e  gemmato  e  ricoperto  d’un  grande 
cuscino  a  ricami.  Essa  è  vestita  d’ima  lunga  tunica,  che  scende  sino  ai  piedi,  ed  ha  la  parte 
superiore  del  corpo  ravvolta  in  un  ampio  manto,  che  le  copre  anche  il  capo,  cinto  da  un 
nimbo  semplice. 

Sulle  ginocchia  regge  il  Bambino,  che  ha  il  capo  ornato  di  nimbo  crocigero  ed  è  vestito 
di  tunica  e  pallio.  Due  angeli,  alati  ed  in  atto  di  preghiera,  sporgono  sino  alla  vita,  dal 
fondo,  ai  due  lati  della  testa  della  Madonna. 

Sulla  pedana  dell’inferiore  dei  due  gradini,  che  reggono  il  trono,  leggesi  : 

-J-  AAONHC  •  M4PTVP0C  AOVTOS  -f 

che  io  spiegherei:  Questi  e  Sant' Alone  Martire.  Avverto  che  il  Du  Cange  registra  una 
torma  \j.ó. prupo;  col  genitivo  (/.apTupou. 

Quanto  a  .Sant’Alone,  lo  si  trova  registrato  dai  Bollandisti  al  giorno  quattro  di  giugno; 
egli  visse  circa  nell’anno  300  d.  C. 

II  Lénormand  nel  «  Trésor  de  numismatique  et  de  glyptique  »,  nel  volume  20  dei  «  Reliefs 
et  ornements  »,  riproduce  a  tavola  LI  questo  avorio,  che  ora  è  nella  collezione  Stroganoff, 
e  descrivendolo,  a  pag.  25,  legge  l’iscrizione  a  questo  modo: 

-f-  AAAONHC  •  MAI'TVPOC  •  AOVAOS  + 

spiegando:  «  Allonès,  serviteur  du  martyr». 

A  me  pare  invece  che  la  presenza  delle  due  croci,  in  fine  ed  in  principio  dell’iscri¬ 
zione,  debba  far  pensare  ch’essa  registri  solennemente  il  nome  di  un  santo. 


ALCUN I  AVORI  DELLA  COLLEZIONE  STROGANOFF  n 

Probabilmente  l’iscrizione,  che  pei  caratteri  paleografici  mostra  d’essere  molto  tarda, 
sarà  stata  copiata  da  qualche  altro  avorio  sacro  ed  apposta  qui  da  persona  che  non  sapeva 
il  greco. 

Il  Lénormant  riconnette,  giustamente,  questa  Madonna,  eh’  egli,  come  già  dissi,  ripro¬ 
duce  a  tavola  LI,  con  una  tavoletta  d’avorio,  sulla  quale  si  vedono  Gesù  Cristo,  .San  Pietro 
e  San  Paolo. 

I  caratteri  stilistici  sono  gli  stessi,  e  fra  questi  va  specialmente  notata  la  forma  delle 
labbra  sporgenti,  come  se  dovessero  imboccare  una  tromba. 

II  naso  è  diritto  con  le  narici  soverchiamente  dilatate  ;  le  mani  sono  lunghe  e  schiac¬ 
ciate  all’estremità  delle  dita. 

Insomma  tutto  ci  conduce  a  credere  che  quest’avorio,  con  la  Madonna  in  trono,  sia 
presso  a  poco  contemporaneo  a  quello  col  Cristo  che  abbiamo  osservato  prima. 


Federico  Hermanin. 


LA  CHIESA  DEI  SS.  ABBONDIO  ED  ABBONDANZIO 


IN  RIGNANO  FLAMINIO  PRESSO  ROMA 


jccola  è  la  chiesa,  e  sorge  in  fondo  a  una  valletta 
boschiva,  sulle  rovine  di  un  tempio  antico,  dal  quale 
furono  tratte  molte  lastre  di  marmo  per  la  costru¬ 
zione.  La  fronteggia  una  porta  romanica  sormon¬ 
tata  da  un  architrave  senza  fregi,  e  a  dritta  si 
eleva  un  campanile  di  purissimo  stile  romanico, 
con  finestre  bilobate. 

È  un  monumento  completamente  inedito,  ma 
importantissimo  per  le  pitture  che  contiene,  le  quali 
possono  senza  dubbio  collegarsi  con  le  altre  pitture 
di  Sant’  Elia  di  Nepi  e  di  San  Bastianello  al  Palatino. 
Viene  così  a  formarsi  un  gruppo  di  pitture  murali  che 
vanno  dal  secolo  xi  al  XII,  e  costituiscono  una  vera  e 
propria  transizione  dal  musaico  monumentale  all’affresco. 

In  tale  transizione  non  si  giunse  direttamente  al  perfetto  fresco,  ma  si  adoperò 
un  metodo  rozzo,  in  modo  che  i  lumi  sono  scomparsi  e  resta  soltanto  la  prepa¬ 
razione.  L’affresco  mantiene  sempre  una  solidità  secolare,  per  l’impasto  iniziale 
delle  tinte  con  l’intonaco;  qui  invece  i  colori  sono  posti  l’uno  accanto  all’altro  e 
fusi  con  gradazioni  intermedie,  che  il  tempo  ha  cancellate.  Nel  trattato  d’arte 
dell’epoca,  nella  Schedala  Divers  arum  Artium  di  Teofilo  monaco,  troviamo  infatti 
un  precetto  che  ci  spiega  il  sistema  qui  in  uso.  Egli  dice  :  «  Quando  il  muro  è 
secco,  bagna  con  acqua  e  mescola  i  colori  con  calce,  per  qualunque  oggetto  vi 
disegni,  cosi  seccano  insieme  al  muro  ». 

Accadeva  adunque  agli  artisti  poco  abili  d’allora  di  trovarsi  spesso,  nell’ese¬ 
cuzione,  davanti  all’  intonaco  asciutto,  e  allora  erano  costretti  ad  aggiungere,  ba¬ 
gnando  gli  strati  successivi.  Nel  fatto,  i  secoli  risparmiarono  di  queste  pitture  le 
parti  più  compenetrate  all’intonaco  e  cancellarono  tutte  le  lumeggiature  e  le  gra¬ 
dazioni  aggiunte  a  secco.  1  .’abside  di  San  Bastianello  al  Palatino  offre  una  prova 
di  ciò  in  alcune  rose  che  terminano  la  decorazione:  esse  sono  delineate  a  tondo 
da  un  compasso,  e  il  punto  del  fulcro  invece  d’essere  polito,  come  impresso  su 
superficie  morbida,  è  irregolare,  presentando  l’intonaco  secco  alcuna  resistenza. 
Fu  dunque  impiegato  in  queste  tre  chiese  un  fresco  imperfetto,  a  sostituzione  del 
musaico  troppo  costoso  ;  ma  l’ influenza  dei  musaici  sull’artista  è  così  palese,  che  noi  possiamo 
quasi  denominare  queste  pitture  freschi  a  vmsaico.  Vi  è  lo  stesso  coordinamento  della  deco¬ 
razione  all’architettura,  e  alle  tessere  di  smalto  sono  sostituiti  tocchi  di  biacca,  di  ocria  e  di 
sinopia,  che  presentano  perfino  la  quadrature  delle  tessere. 


LA  CHIESA  DEI  SANTI  ABBONDIO  ED  ABBONDANZIO 
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E  come  le  sante  e  i  santi  di  Sant’Elia  di  Nepi  ci  ricordano  i  musaici  di  Ravenna,  e 
la  fenice  di  San  Bastianello  al  Palatino  ci  richiama  l’abside  di  Sant’Agnese;  così  l’arco 
trionfale  della  chiesa  di  Rignano  ci  riconduce  all’arco  trionfale  a  musaico  di  Santa  Prassede. 

L’ interno  della  piccola  chiesa  dei  Santi  Abbondio  e  Abbondanzio  ha  tre  pilastri  per  parte 
murati,  su  cui  poggiano  tre  archi  acuti.  I  capitelli  dei  pilastri  erano  ornati  da  una  croce 
greca  di  terra  rossa,  inquadrata;  e  a  quell’altezza,  lungo  le  pareti,  correva  un  fregio  a  rosoni. 
Le  pareti  erano  tutte  decorate  :  si  vedono  ancora  negli  avanzi  d’ intonaco,  sulla  pozzolana 


LE  PITTURE  DEL  GRAND’ARCO  TRIONFALE 
nella  chiesa  dei  Santi  Abbondio  e  Abbondanzio  a  Rignano  Flaminio 

denudata,  lembi  di  vesti,  mani,  piedi  di  figure.  Il  presbiterio  è  alzato  circa  35  centimetri 
dal  suolo,  con  banchi  murali  e  mensa  di  pietra. 

Pitture  dell' arco  trionfale.  —  La  scena  apocalittica,  frequente  nelle  absidi  musive,  si 
svolge  suW’arco  di  trionfo,  con  un  carattere  spiccatamente  monumentale.  Il  primo  piano  è 
un  giardino  in  cui  sorgono  i  gigli,  come  nelle  incrostazioni  delle  basiliche. 

In  alto,  in  un  tondo,  sta  l’Agnello  col  nimbo  crocigero  e  il  rotolo  fra  le  zampe,  secondo 
il  capo  V  dell’Apocalisse.  Ai  suoi  lati  i  quattro  simboli  degli  Evangelisti  gli  fanno  omaggio; 
a  sinistra  il  leone  col  libro,  e  l’aquila  ;  a  destra  l’angelo  col  libro,  e  il  toro.  Al  disotto  posano 
i  sette  candelabri,  tre  da  un  lato  e  quattro  dall’altro,  separati  dal  tondo  iridato  del  Cristo 
Giudice.  E  caratteristico  il  motivo  dei  sette  candelabri,  giacché  i  ceri  sono  usciti  dalla  bocca 
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D  O  MEN  ICO  TUMI  A  TI 


del  candelliere  e  s’ inclinano  all’Agnello,  come  cose  vive.  La  protome  del  Cristo  giudice  è 
di  grande  solennità  ieratica,  e  riproduce  senza  variazioni  il  vecchio  tipo  dei  musaici.  Lo 
contorna  l’iride  striata  di  verde,  giallo,  turchino  e  rosso,  secondo  le  parole  della  Visione: 
Et  iris  crai  in  circuita  sedis,  similis  visioni  smaragdinae.  Egli  è  cinto  del  nimbo  crocigero, 
e  regg'e  nella  sinistra  il  libro  mistico,  alzando  la  destra  in  atto  di  benedire.  Ai  suoi  lati, 
nella  seconda  zona,  sorgono  due  serafini  purpurei  con  le  sei  ali,  seguiti  da  altri  angeli,  che 
a  destra  sono  appena  riconoscibili,  perchè  l’intonaco  è  caduto  ;  mentre  a  sinistra  del  Cristo, 
si  distinguono  chiaramente.  Il  disegno  delle  teste  dei  due  serafini  e  degli  angeli  è  di  un 
delicato  ovale,  con  espressione  di  dolcezza  rigida. 

La  terza  zona  ai  fianchi  dell’abside  è  occupata  dai  Seniori  in  atto  di  fare  omaggio 
all’Agnello  delle  loro  corone,  che  protendono  simultaneamente  a  mani  velate,  come  nel 
musaico  di  Santa  Prassede. 

Colori  della  composizione .  —  Il  fondo  è  verdastro,  e  tutte  le  figure  vi  staccano  di  tre  colori 
principali:  biacca,  ocria,  rosso  di  sinopia.  Il  verde  del  fondo,  ormai  impallidito,  doveva  essere  in 
origine  la  preparazione  a  una  mano  di  ocria  gialla  che  rivaleggiasse  col  ciel  d’oro  dei  musaici. 

Il  fondo  dell’Agnello  e  del  Salvatore  è  di  un  azzurro  sporco.  Tutte  le  teste  sono  cam¬ 
pite  e  adombrate  col  verde-terra  e  poi  lumeggiate,  sistema  che  durerà  poi  fino  al  secolo  xiv 
nella  scuola  dei  Gaddi. 

Il  Salvatore  indossa  una  tunica  rossa  con  pieghe  segnate  a  nero,  orlata  di  zone  d’oro 
al  collo  e  alla  spalla.  Le  gemme  sono  rese  con  tocchi  separati  di  biacca  ;  sulla  tunica  pende 
una  clamide  azzurra  a  fitte  piegoline  sericee. 

Bionda  la  barba  e  i  capelli,  pomelli  formati  da  due  triangoli  rossi,  occhio  immobile. 

Il  libro  che  regge  è  rosso,  adorno  di  perle. 

Tutte  le  ombre  dei  volti  sono  rese  col  verde-terra,  a  differenza  di  quelli  di  Sant’Elia 
a  Nepi,  che  sono  paonazze.  Anche  negli  angeli  spiccano  i  pomelli  rossi  sulla  modellatura 
verdastra.  Cingono  tutti  un  nimbo  giallo  e  rosso;  le  loro  tuniche  bianche  sono  fregiate  di 
una  zona  gialla  periata  col  mezzo  di  tessere  di  biacca;  quelle  gialle  sono  terminate  da  zona 
rossa  periata.  Le  pieghe  delle  tuniche  sono  segnate  da  linee  rosse;  le  ali,  rosse  o  gialle, 
vengono  striate  di  biacca  agli  orli,  per  rilevarne  le  penne. 

I  Seniori  stanno  avvolti  in  paludamenti  rosei,  di  cui  le  pieghe  vengono  segnate  col 
rosso.  Le  corone  che  essi  innalzano  a  mani  velate  s’ incrostano  di  perle  e  smeraldi  (biacca 
e  verde-terra).  Tutta  l’abside  è  ricorsa  da  un  festone  di  fattura  moderna,  ma  che  probabil¬ 
mente  fu  sovrapposto  a  un  fregio  floreale  antecedente,  simile  a  quello  di  San  Bastianello 
al  Palatino:  motivo  ornamentale  tolto  di  pianta  alle  decorazioni  musive. 

Altri  frammenti  di  pitture.  —  Sulla  parete  destra,  accanto  all’arco,  è  rimasta  intatta 
la  figura  di  un  diacono  (San  Lorenzo  o  Santo  Stefano),  di  fattura  alquanto  posteriore  all’arco 
trionfale,  e  di  porsi  in  relazione  con  le  tracce  rimaste  nella  parete  sinistra:  mani  e  lembi 
di  tunica  di  fare  identico.  Si  può  argomentare  che  le  pitture  parietali  siano  di  mano  poste¬ 
riore  a  quella  dell’arco  di  trionfo  e  della  primitiva  abside.  L’abside  è  presentemente  inbian- 
cata  e  rifatta. 

Sull’altare  vi  è  una  Sacra  Famiglia,  affresco  del  secolo  xvr,  segato  a  quadro,  e  sulla  parete 
sinistra  sta  appeso  un  altro  frammento  di  affresco,  una  testa  di  santo  vigorosa,  della  stessa  epoca. 

Più  importante  è  la  cripta  sotto  l’altare,  che  custodisce  in  un  loculo  oscuro  una  mezza 
figura  d’angelo,  bella  e  terribile.  E  un  San  Michele,  con  biondi  capelli  a  cornice  del  volto, 
aperti  occhi,  ali  candide  e  tunica  violacea. 

Egli  tiene  la  destra  alzata,  con  l’indice  teso,  e  con  le  dita  semiaperte  della  sinistra 
incrocia  sul  petto  la  stola,  ricamata  a  fogliami  bianchi  su  seta  verde. 

La  modellatura  delle  mani  e  del  volto  e  la  morbidezza  delle  carni  lo  fanno  assegnare 
al  nuovo  stile,  che  sussegui  all’epoca  del  Tonfiti,  del  Rusuti,  del  Cavallini. 


Domenico  Tumiati. 


BARISANO  DA  TRANI 


E  LE  SUE  PORTE 


IN  BRONZO 


I. 


A  annoverato  fra  i  maestri  d’arte  pugliesi  Barisano  da 
'frani,  che  fiorì  nella  seconda  metà  del  secolo  xil.  Di  esso 
restano  tre  porte  di  bronzo  :  la  prima  del  Duomo  di  Brani 
del  1160,  la  seconda  del  Duomo  di  Ravello  del  1179,  la 
terza  nel  Duomo  di  Monreale  dal  lato  settentrionale,  fusa  certo 
negli  ultimi  del  MCC,  perchè  la  porta  maggiore  del  Duomo 
di  Bonanno  da  Pisa  è  del  1186,  e  dal  Gravina1  sappiamo  che 
la  porta  laterale  fu  ordinata  da  Guglielmo  II  dopo  già  costruita 
la  principale. 

Secondo  una  nota  dell’Huillard-Bréholles,  2  una  porticina  in 
bronzo  di  San  Nicola  a  Bari  ricorda,  sia  per  la  distribuzione  che  per  la 
scelta  dei  soggetti,  il  disegno  di  quella  di  Trani.  Ma  di  tal  porta  non  ci  è 
riuscito  avere  altra  notizia,  e  noi  ci  limiteremo  all’esame  di  quelle  già  note. 3 
Queste  tre  porte  sono  tutte  di  Barisano? 

Su  questo  punto  non  può  cader  dubbio.  Quella  di  Trani  e  di  Monreale 
sono  firmate  dall’autore.  La  prima,  al  terzo  cassettone  della  quinta  fila  orizzontale,  reca 
F  immagine  di  San  Nicola  di  Bari  in  piedi;  alla  sua  destra  è  prostrato,  in  atto  di  pregare,  il 
nostro  scultore;  sopra  si  vede  ancora,  benché  in  gran  parte  abrasa,  la  leggenda  di  cui  non 
resta  che  :  isanus  ensis  —  Barisanus  tranensis.  L’altra,  quella  di  Monreale,  ha,  nell’  ultimo 
riquadro  a  destra  della  seconda  fila  orizzontale,  lo  stesso  San  Nicola  di  Bari,  qui  seduto  e 
in  veste  vescovile,  con  la  leggenda:  Barisanus  Tran,  me  fecit. 

Quella  di  Ravello  non  ha  alcuna  precisa  indicazione  ;  però  basterà  l’esame  che  faremo 
delle  sculture  delle  tre  porte,  e  i  raffronti  tra  esse,  per  stabilire  indubbiamente  l’attribuzione. 


II. 

Cominciando  da  quella  di  Trani  (tav.  ia):  noi  abbiamo  una  porta  ad  arco,  a  differenza  delle 
altre  due  che  sono  rettangolari.  Conta  metri  cinque  in  altezza  per  tre  di  larghezza.  Ciascuna 
imposta  è  di  legno  di  quercia,  sul  quale  sono  inchiodate  a  mo’  di  rivestimento  trentadue  piastre 


1  Gravina,  Il  Duomo  di  Monreale.  3  Da  ulteriori  ricerche  risulta  che  a  San  Nicola  di 

2  Huillard-Bréholles,  Recherches  sur  les  mo-  Bari  presentemente  non  esiste  nessuna  porta,  grande 

numents  et  l’histoire  des  Normands .  o  piccola,  che  possa  attribuirsi  al  Barisano. 
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Tav.  ia.  - 


PORTA  DELLA  CATTEDRALE  DI  TRANI 
(Barisano,  n6o) 


Tav.  2n. 


—  PORTA  DELLA  CATTEDRALE  DI  RAVELLO 
(Barisano,  1179) 


L'Arte.  I. 
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di  bronzo  rettangolari,  che  formano  i  quadri  figurati.  Intorno  a  questi,  partendo  dall’archi¬ 
trave  e  dagli  stipiti,  corre  prima  una  fascia  di  arabeschi  a  fogliame,  che  seguendo  i  due 
labbri  delle  imposte  scende  dal  sommo  dell’arco  sino  alla  soglia,  poi  un  piano  semplice,  poi 
una  fascia  più  larga  della  prima  a  circoli  intersecantisi  fra  ornati,  poi  ancora  un  piano 
liscio,  e  quindi  i  riquadri,  entro  cui  sono  collocate  le  targhe  lavorate.  Ciascun  riquadro  ha 
doppia  fascia  ornamentale,  una  esterna  più  alta  del  piano  del  quadro,  l’altra  più  piccola  che 
racchiude  la  rappresentazione.  Nelle  fasce  interne  sono  figurati,  in  tondi  chiusi  da  quadratini, 
a  volte  un  cane  che  assalta  un  cervo,  Ercole  che  lotta  col  leone,  il  sagittario,  un  uomo  a 
cavallo,  una  sirena,  un  trofeo  fatto  di  due  grifi  che  intrecciano  le  code. 

I  bassorilievi  sono  trenta,  due  essendo  occupati  dai  picchiotti  formati  da  anelli  a  serpi 
intrecciati,  pendenti  dalla  bocca  chiusa  di  un  leone,  la  cui  testa  sorge  fra  due  aquile  volte 
coda  a  coda  sotto,  e  due  cicogne  volte  becco  a  becco  sopra,  tra  cui  si  leva  una  specie  di 
calice  di  giglio  chiuso. 

Nei  primi  quattro  scomparti  che  occupano  la  prima  linea  orizzontale  venendo  dall’alto 
al  basso,  da  sinistra  a  destra,  abbiamo,  al  primo  e  al  quarto,  due  angeli  in  atto  di  prostrarsi 
verso  i  due  quadri  interni,  in  cui  è  raffigurato  il  Redentore.  Egli  è  in  un  ovale,  seduto  in 
trono,  in  atto  di  benedire  con  la  destra,  con  la  sinistra  tiene  sul  ginocchio  un  libro  aperto 
su  cui  è  scritto:  lll-O-  XI’IVI'O-,  ai  lati  del  sacro  capo  è  A  e  ih  Negli  angoli  che  forma 
l’ovale  col  quadrilatero  della  lastra  sono  disposti  i  quattro  simboli  degli  evangelisti. 

Venendo  alla  seconda  linea,  da  sinistra  a  destra,  cominciano  le  figure  dei  santi.  Si  vede 
che  ciascuno  doveva  avere  inciso  a  lettere  in  colonna  il  proprio  nome,  ma  nella  più  parte 
ora  è  abraso.  Primo  della  seconda  fila,  cioè  quinto,  San  Matteo;  sesto,  la  Vergine  seduta 
che  carezza  il  Bambino;  ai  lati,  in  alto,  è  inciso,  a  destra:  IMI*  (MHTI1P)  a  sinistra;  0V  (Gtioù)  ; 
settimo,  San  Pietro  seduto  con  la  croce  in  alto  nella  sinistra,  da  cui  pendono  le  chiavi; 
ottavo,  Sant’Elia1  curvo,  con  le  mani  supplici;  nono,  San  Giovanni  seduto,  benedicente; 
decimo,  San  Tommaso;  undecimo,  San  Simone;  duodecimo,  Cristo  risorgente  fra  i  discepoli, 
con  Costantino  e  Sant’ Elena  alla  sinistra,  in  basso,  vestiti  alla  bizantina;  in  alto  è  scritto: 
vi  àvcG- v.giç.  Nel  tredicesimo  quadretto,  San  Giovanni  evangelista  mezzo  nudo,  curvo;  nel  quat¬ 
tordicesimo,  San  Paolo;  nel  quindicesimo,  San  Marco;  nel  sedicesimo,  Sant’ Andrea;  nel 
diciassettesimo,  San  Simone;  nel  diciottesimo,  San  Bartolomeo.  Nel  diciannovesimo  scom¬ 
parto,  come  abbiamo  detto,  è  San  Nicolò  di  Bari  in  piedi  e  tiene  sulla  spalla  sinistra  la 
croce,  e  a  fianco,  a  destra,  gli  sta  prostrato  Barisano.  Nel  ventesimo  è  rappresentata  la 
Deposizione;  sulla  trave  orizzontale  della  croce  è  scritto  in  lettere  maiuscole:  fi  x-ozaQfiÀojtrtç. 
Segue  San  Giorgio  che  uccide  il  drago,  poi  i  seguenti  due  riquadri  sono  occupati  dai  pic¬ 
chiotti  già  descritti.  Segue  al  ventiquattresimo  quadro  Sant’Eustasio  che,  a  cavallo,  seguito 
dal  cane,  alza  la  mano  in  atto  di  meraviglia,  forse  vedendo,  come  narra  la  leggenda,  la  croce 
fra  le  corna  del  cervo. 

Nei  riquadri  seguenti  25  a  28,  secondo  una  riproduzione  contenuta  nell’opera  Huillard- 
Bréholle  (opera  citata),  sono  quattro  arcieri  volti  fronte  a  fronte  in  atto  di  far  scattare  l’arco. 
Nell’ultima  fila  29-32,  dalla  parte  esterna,  sono  due  combattenti  armati  di  mazza  e  di  scudo; 
nei  due  quadri  del  centro  sono  due  eleganti  trofei  composti  con  l’intreccio  di  due  grifoni 
in  alto  e  due  leoni  al  basso. 

.Secondo  invece  la  nostra  riproduzione,  tratta  da  una  recente  fotografia  che  ci  fa  vedere 
lo  stato  attuale  della  porta,  i  due  trofei  sono  ai  quadri  estremi  della  penultima  fila,  in  mezzo 
sono  due  arcieri  ;  nell’  ultima  fila,  ai  quadri  estremi,  sono  i  combattenti  ;  nel  terz’  ultimo  riquadro 
si  ripete  il  trofeo;  il  penultimo  è  fatto  di  un  solo  arciere.  Tale  diversità  di  disposizione  non 
può  dipendere  che  da  un  errore  del  riproduttore. 


1  Francesco  Savio,  in  un  opuscoletto  su  Barisano  non  sa  spiegarsi  chi  rappresenti  questa  figura  di  vec- 
(Barisauoda  Tranie  le  sue  fusioni  in  bronzo.  Traili,  1885),  chio  curvato  in  avanti! 
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Veniamo  ora  alla  porta  del  Duomo  di  Ravello,  quella  che  si  conserva  nelle  migliori 
condizioni  fra  le  tre  (tav.  2a). 

Essa  è  la  porta  maggiore  del  tempio,  di  quercia,  alta  quasi  quindici  palmi  e  larga  quat¬ 
tro  e  mezzo.  1  E  di  forma  quadrangolare.  Come  in  quella  di  Trani,  le  lastre  di  bronzo  sono 
fissate  sul  legno  con  borchie,  ma  queste  di  Ravello  sono  coniche  e  a  foggia  di  fiori,  eccetto 
nella  fascia  che  segue  gli  orli  dell’incassatura,  ove  sono  piramidali  come  quelle  di  Trani. 
Una  larga  fascia  d’arabeschi  divide  i  riquadri  dagli  stipiti  e  dall’architrave.  L’inquadratura 
della  parte  superiore  sinistra  sino  alla  terza  fila  è  mancante  di  fascia. 

Il  totale  dei  bassorilievi  è  di  nove  file  orizzontali  per  sei  verticali,  cioè,  in  complesso, 
54  quadretti,  dei  quali  le  due  ultime  file  orizzontali  sono  fatte  tutte  di  quei  trofei  di  grifi 
e  di  leoni  che  abbiamo  visto  esaminando  la  porta  di  Trani. 

Cominciando  dunque  dalla  prima  fila  e  venendo  dall’alto  al  basso,  da  sinistra  a  destra, 
abbiamo  nei  sei  quadri  due  angeli  per  parte,  volti  verso  un  Redentore  che  sta  nel  centro; 
le  figure  del  Redentore  identiche  in  ogni  particolare  a  quelle  delia  porta  di  Trani.  Gli  angeli 
sono  pure  identici  a  quelli  già  esaminati;  ma,  mentre  quelli  stanno  in  un  triangolo  che  ha 
l’ ipotenusa  curvilinea,  questi  sono  in  un  quadrilatero  la  cui  diagonale  è  una  curva,  e  fra 
questa  e  l’angolo  opposto  all’angelo  è  un  tondo  con  un  busto;  in  uno  è  rappresentato  Ga¬ 
briele,  nell’altro  l’Annunziata. 

Nella  seconda  fila  San  Tommaso,  la  Deposizione,  San  Giovanni,  San  Matteo,  di  nuovo 
la  Deposizione,  San  Simone. 

Venendo  alla  terza  fila  abbiamo:  San  Marco,  la  Risurrezione,  San  Pietro,  San  Filippo, 
volto  a  sinistra,  altra  Risurrezione  ripetuta,  San  Bartolomeo. 

Quarta  fila:  ripetuto  San  Tommaso,  ripetuto  San  Bartolomeo,  per  due  volte  San  Nicola 
di  Bari,  seduto,  in  veste  vescovile  col  pastorale;  alla  destra  vi  è  un’invocazione  del  commit- 


Volpi cella  S.,  Delle  antichità  di  Amalfi  e  dintorni. 
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tente:  memento.  Domine,  Famulo  tuo  Sergio  Muscetole ;  San  Filippo  volto  a  destra,  San  Pietro 
col  bastone  crucigero. 

Quinta  fila:  San  Giovanni  Battista,  uno  dei  picchiotti,  la  Vergine  che  carezza  il  Bam¬ 
bino  ripetuta  due  volte,  l’altro  picchiotto,  poi  Sant’Elia. 

Sesta  fila:  Sant’ Eustasio,  di  nuovo  Sant’Elia,  San  Giorgio  ripetuto  due  volte,  San  Paolo, 
di  nuovo  Sant’ Eustasio. 

Settima  fila:  un  arciere  saettante,  poi  l’iscrizione  del  committente,1  i  due  combattenti, 
di  nuovo  l’arciere,  altri  due  combattenti,  l’arciere. 

Così  finisce  la  serie  dei  quadri  raffigurativi. 

Come  si  è  visto,  tutte  le  piastre  della  porta  Tranense  sono  più  volte  identicamente 
ripetute  nella  porta  di  Ravello.  Cristo  sul  trono  in  atto  di  benedire,  la  Vergine  col  Bam¬ 
bino,  la  Deposizione,  la  Risurrezione,  i  Santi  ne’  loro  vari  atteggiamenti  e  con  le  loro  leg¬ 
gende,  tali  e  quali  si  trovano  nelle  due  porte.  E  non  si  tratta  solo  di  somiglianza  che 
potrebbe  far  pensare  all’opera  uscita  dalla  mano  dello  stesso  artefice,  poco  ricco  d’ inven¬ 
zione  ;  no,  si  tratta  di  figure  e  rappresentazioni  identiche  in  ogni  particolare.  Non  vi  può 
essere  più  dubbio  dunque  nell’attribuzione  di  questa  porta  al  maestro  tranese. 

Veniamo  ora  all'ultima  delle  porte,  quella  settentrionale  del  Duomo  di  Monreale  (tav.  3a  e  qa). 

Essa  è  la  più  piccola  delle  tre,  essendo  composta  di  soli  28  cassettoni,  ed  è,  in  con¬ 
fronto  della  quasi  identità  fra  la  porta  di  frani  e  quella  di  Ravello,  alquanto  diversa,  e  per 
ciò  molto  più  delle  altre  importante. 

Prima  di  tutto  essa  non  ha  più  le  fasce  esteriori  cariche  d’arabeschi;  tutta  la  compo¬ 
sizione  è  più  semplice  e  più  ariosa.  La  stessa  fascia  che  inquadra  i  cassettoni  di  bronzo, 
che  è  la  stessa  che  corre  prima  dopo  gli  stipiti  intorno  alla  porta  di  Traili,  pare  di  una 
composizione  più  libera,  più  larga  e  pur  mirabile  per  eleganza,  tanto  che  ci  fa  pensare  alle 
ornamentazioni  del  rinascimento.  E  vi  è  una  cosa  nuova  di  più.  I  dodici  apostoli  non  sono 
più  sparsi  qua  e  là,  la  loro  effigie  non  è  incassata  semplicemente  nel  riquadro  ;  essi,  invece, 
seduti  nel  trono,  sono  collocati  in  una  specie  di  ampia  nicchia  formata  da  due  colonne,  a 
cui  è  soprapposto  un  elegante  arco  decorato  a  fiori,  e  negli  angoli,  fra  l’arco  e  l’ inquadratura, 
stanno  due  angeli  ad  ali  spiegate.  I  dodici  apostoli  occupano  così  i  quadri  della  terza,  quarta 
e  sesta  fila. 

In  alto,  la  prima  fila  è  occupata  da  due  figure  del  Redentore,  identiche  a  quelle  già 
studiate,  verso  le  quali,  nei  due  cassettoni  laterali,  sono  volti  due  Battisti.  Segue  al  primo 
quadro  della  seconda  fila  la  Deposizione,  identica  a  quella  studiata,  poi  la  Risurrezione, 
anche  questa  identica  alle  altre,  poi  la  Vergine  col  Bambino,  poi  San  Nicola  di  Bari  con 
la  leggenda:  Barisanus  Tranensis  me  fecit. 

Alla  quinta  fila  troviamo,  nei  cassettoni  esterni,  nel  primo,  San  Giorgio  quale  cono¬ 
sciamo,  nel  quarto  Sant’ Eustasio.  I  quadri  di  mezzo  sono  occupati  dai  due  picchiotti,  il  cui 
soggetto  è  lo  stesso  degli  altri. 

Nell’ultima  fila  abbiamo  lo  stemma  dell’arcivescovo  Roano,  ripetuto  nel  primo  e  nel¬ 
l’ultimo  riquadro;2  in  quelli  centrali,  a  sinistra  di  chi  gutarda,  è  un  fanciullo  nudo  con  le 
spalle  coperte  da  una  pelle  di  belva,  forse  Ercole  giovinetto;  nel  quadro  di  destra  è  un 
arciere. 


1  Questa  barbara  iscrizione  è  riportata  dal  Salazar, 
Studi  sui  monumenti  dell’  Italia  meridionale  : 

Anno  millesimo  centesimo  septuagesimo  novo,  incur nac io 
Jesu  Cristo  Domano  nostro,  Memento  Domine  Famulo  tuo  Sergio 
Muscetulae,  et  uxoris  sue  Sigligandae  et  jilii  suis  Mauro 


Et  Johannes  Et  Jilia  sua  Anna  quot  iste  Portone  facere  agit 
Ad  honorem  Dei  et  Sincte  Marie  Virginìs. 

2  II  Gravina,  op.  cit . ,  dice  che  l’arcivescovo  Roano 
con  orgoglio  antistorico,  forse  avendo  fatto  riattare  la 
porta,  tolse  i  due  bronzi  del  Barisano,  facendovi  so¬ 
stituire  le  sue  insegne. 


Tav.  sa.  —  PARTICOLARI  DELLA  PORTA  DI  BONANNO 
nella  Cattedrale  di  Monreale 
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III. 


Esaminate  così  le  tre  porte  nei  loro  particolari,  possiamo  vedere  ora  con  pin  sicurezza 
i  caratteri  dell’opera  del  Barisano. 

Certamente  l’artista  tranese  fu  educato  alla  scuola  dei  maestri  bizantini  che  erano  venuti 
in  Italia  a  recare  le  raffinatezze  decadenti  della  loro  arte,  chiamati  da  principi  e  da  abati 
per  ornare  castelli  e  chiese. 

Barisano  però  non  è  del  tutto  bizantino,  egli  deve  avere  studiato  l’antica  arte  pagana; 
infatti  egli  è  libero  negli  atteggiamenti  dei  personaggi,  razionale  nelle  proporzioni;  pare  un 
artista  ispirato  dalla  natura.  I  santi  hanno  aspetto  severo  e  maestoso,  ciascuno  ha  una  sua 
fisonomia,  nulla  di  schematico  nella  loro  raffigurazione.  La  testa  di  San  Paolo,  per  esempio, 
è  di  una  naturalezza  affatto  sconosciuta  all’arte  bizantina. 

Nella  Deposizione,  il  corpo  del  Redentore  pende  da  le  braccia  di  Giuseppe  d’Arimatea 
con  tanto  veridico  abbandono  di  membra,  che  farebbe  credere  ad  uno  studio  accurato  dal 
vero.  Il  cavallo  di  San  Giorgio,  in  atto  di  caracollare,  ricorda  i  cavalli  della  scultura  greca; 
l’atteggiamento  di  Sant’ Eustasio  è  slanciato  e  libero. 

.Se  noi  confrontiamo  l’opera  del  Bonanno  con  quella  del  Barisano,  vediamo  la  sostan¬ 
ziale  differenza  che  corre  tra  loro.  Il  Bonanno  è  grandioso  come  composizione,  ma  i  suoi 
personaggi  sono  duri,  schematici,  rozzi  ;  le  raffigurazioni  sono  ancora  simboli  e  convenzioni  ; 
egli  ha  tutto  un  piano  biblico  che  cerca  riprodurre  secondo  certe  tradizioni  di  forme  (tav.  5a). 

Il  maestro  tranese  no  ;  egli  è  libero  nella  composizione,  nella  modellatura  e  persino 
nella  collocazione  delle  sue  piastre,  tanto  che  spesso  non  si  comprende  con  qual  criterio  di 
simmetria  le  abbia  volute  disporre.  Il  Diehl,  1  facendo  un  confronto  tra  l’opera  del  Barisano 
e  quella  del  Bonanno,  riconosce  nel  primo  la  ricerca  dell’originalità,  mentre  caratterizza  l’opera 
dell’altro  come  rude  e  primitiva. 

Ma  da  dove  il  tranese  derivava  forme  così  fresche  e  composte? 

Noi  troviamo  in  tutta  l’arte  pugliese  uno  spirito  di  eclettismo  che  la  spinge  a  eccellenti 
cose;  là  ove  un  tempo  perveniva  tanta  eco  dell’arte  greca  e  romana,  là  ove  l’arte  bizantina 
era  importata  da  relazioni  commerciali  e  politiche,  ora  giungeva  con  i  nuovi  dominatori 
l’arte  normanna.  E  siccome  le  condizioni  dell’arte  sono  sempre  associate  a  quelle  della  vita 
civile,  noi  troviamo  in  questa  regione,  che  era  centro  di  tanto  movimento,  come  uno  dei 
punti  di  unione  tra  l’Oriente  e  l’Occidente,  una  varietà  di  motivi,  una  ricchezza  di  forme, 
che  altrove,  a  quel  tempo,  non  si  sapeva. 

Che  Barisano  attingesse  a  soli  esempi  d’arte  francese,  come  taluno  suppone, 2  ci  sembra 
erroneo;  il  nostro  maestro  trae  il  buono  donde  lo  trova,  e  così  vediamo  gli  ornati  conservare 
molto  dello  stile  bizantino,  poi  vediamo  un  nudo  di  giovinetto,  mirabile  per  atteggiamento, 
per  eleganza  di  taglio  e  per  armonia  di  proporzioni  nella  figura  di  Ercole,  e  questa  figura 
è  derivazione  d’arte  pagana;  infine  vediamo  nel  Duomo  di  Monreale  la  nicchia  in  cui  sono 
collocati  i  dodici  apostoli,  che  è  una  genuina  forma  architettonica  normanna. 

Ma  v’è  di  più. 

Nel  terzo  volume  dell’annuario  delle  Gallerie  nazionali  italiane  il  prof.  Venturi  ci  dà 
la  descrizione  di  alcune  cassettine  civili  di  avorio,  dette  bizantine,  in  cui  si  trovano  tanti 
elementi  e  tanti  caratteri  che  ritroviamo  nelle  opere  del  Barisano.  Basta  guardare  le  figure 
dei  putti,  dei  cavalli,  dei  centauri,  di  Ercole  che  strozza  il  leone,  per  pensare  subito  alla 


1  Diehl  Charles,  L’ art  byzantin  dans  V Italie  me-  2  Reymond,  La  sculpture  florentine, 

ridi  on  al  e. 
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modellatura  del  tranese.  Si  confronti,  per  esempio,  il  cavaliere  del  coperchio  del  cofanetto 
conservato  al  Museo  di  Firenze  e  ci  sorprenderà  la  somiglianza  che  ha  col  San  Giorgio 
del  Barisano  (tav.  6a).  Anche  in  questi  confanetti  abbiamo  piastre  lavorate  che  si  applicano  e 
fissano  su  legno,  e  forse  l’identità  della  manifattura  ha  suggerito  a  Barisano  forme  più 
classiche,  porgendogli  esempi  di  un’arte  che,  come  dice  il  Venturi,  traeva  vita  ancora  dalla 
gloriosa  arte  antica. 

Ma  oltre  questo  il  nostro  scultore  deve  aver  visto  molto  e  molto  studiato.  Vi  è  la  figura 
della  Vergine  che  tiene  in  grembo  il  Bambino  e  con  la  sinistra  lo  carezza,  che  è  di  tale 
finezza,  sia  per  modellatura  che  per  atteggiamento,  che  non  troviamo  nulla  di  simile  nei 
contemporanei,  e  bisogna  attendere  l’arte  di  Andrea. 


IV. 

Ma  le  porte  del  Barisano  furono  lavorate  volta  per  volta?  Le  lastre  furono  espressamente 
modellate  e  fuse  per  ciascun  tempio? 

No.  Il  Barisano,  per  quanto  accurato  artista,  lavorava  ancora  con  intenti  industriali. 
Egli  aveva  fatte  delle  stampe  su  cui  fondeva,  al  bisogno,  le  lastre  che  poi  inchiodava  sulle 
imposte  di  legno.  E  ogni  pezzo  era  fuso  a  parte,  anche  le  fasce  delle  inquadrature,  perchè 
osservando  la  porta  di  Trani  noi  vediamo  delle  sconnessioni  che  sono  spiegabili  solo  con 
questa  ipotesi.  Basta  vedere  la  prima  fascia  della  seconda  e  terza  fila.  Raramente  si  notano 
dei  mutamenti  nelle  piastre,  non  solo,  ma,  come  a  Ravello,  nella  stessa  porta,  noi  troviamo 
tre  e  sin  quattro  volte  ripetuto  lo  stesso  quadretto.  Evidentemente  egli  aveva  dei  fondi  di 
magazzino,  che  utilizzava  appena  poteva,  poiché  il  Barisano  di  certo  ha  dovuto  provvedere 
queste  lastre  a  porte  di  molte  chiese,  di  cui  non  si  conserva  traccia,  perchè  o  diroccate 
le  chiese  stesse,  o  le  porte  mutate,  rinnovate,  e  le  piastre  usate  chi  sa  per  quali  bisogni 
del  tempo. 

La  porta  di  Ravello,  la  più  ricca  di  questi  quadri  e  la  meglio  conservata,  ci  dà  il  ter¬ 
mine  di  confronto  su  cui  stabilire  l’identità  loro. 

Le  scene  più  importanti,  quali  la  Risurrezione,  la  Deposizione,  la  Vergine  che  carezza 
il  Bambino,  sono  le  stesse  in  tutte  e  tre  le  porte. 

La  Risurrezione  è  così  composta  :  in  mezzo  Cristo  sorge  in  piedi  sui  coverchi  della 
tomba,  tenendo  la  croce  nella  sinistra,  porgendo  l’altra  ad  uno  degli  apostoli  che  sta  ginoc¬ 
chioni,  e  dietro  il  quale  sta  in  piedi  un  compagno.  Dietro  il  Cristo  è  San  Paolo  con  la 
destra  levata  coll’indice  in  alto,  come  dicesse:  Egli  è  risorto!  Nel  piano  inferiore  a  queste 
figure,  a  sinistra,  di  proporzioni  più  piccole,  stanno  Costantino  e  Sant’ Elena  in  veste  bizan¬ 
tina.  Tutto  questo  si  ripete  precisamente  nelle  altre  piastre,  con  la  stessa  geniale  armonia  di 
composizione,  con  la  stessa  regolarità  di  fattura,  e  con  la  stessa  leggenda  greca:  ti  àvaora<jiç. 

Nella  Deposizione  abbiamo  sette  persone.  La  Croce  occupa  il  fondo  del  piano,  due  pic¬ 
coli  angeli  volano  su  di  essa.  Una  scala  è  poggiata  da  sinistra  a  destra  sul  tronco  della 
Croce.  Da  essa  Giuseppe  d’Arimatea  cala  il  sacro  corpo,  tenendolo  stretto  tra  le  braccia. 
Maria,  a  sinistra,  in  atto  doloroso,  prende  una  mano  del  Figlio  ;  in  basso,  a  destra,  un  uomo 
è  inginocchiato,  e  dalla  stessa  parte  tre  donne  in  piedi  assistono  alla  scena  pietosa. 

Ora  questa  stessa  rappresentazione  è  in  tutte  le  porte. 

Così  la  mirabile  figura  della  Vergine  che  carezza  il  Bambino,  il  quale  è  in  atto  giocoso 
volto  verso  la  Madre  che  inchina  il  capo  su  lui. 

Certamente  il  Barisano  veniva  man  mano  allestendo  queste  lastre  nella  bottega,  aiutato 
forse  da  discepoli,  e  quindi  le  teneva  pronte  alle  richieste.  In  tal  modo  poteva  in  poco 
tempo  metter  su  una  porta  quando  occorresse;  e  si  riservava  naturalmente  di  fondere  qualche 
quadro  speciale  e  ad  hoc  a  richiesta  fatta.  Per  il  Duomo  di  Monreale,  forse  perchè  la  richiesta 
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veniva  da  lontano  e  da  così  alta  persona,  volle  fare  qualche  cosa  di  più,  e  troviamo,  come 
abbiamo  visto,  i  dodici  apostoli  nella  nicchia,  troviamo  qualche  piastra  che  non  è  nelle 
altre  porte,  quali  l’Èrcole  giovinetto,  dei  tondini  nuovi,  come  il  busto  di  San  Nicolò  di  Bari, 
e  un’aquila. 

Concludendo:  Barisano  da  Brani  nelle  opere  sue  mostra  più  le  caratteristiche  dell’orafo 
che  dello  scultore,  ricava  dalle  sue  stampe  le  impronte  de’  suoi  bassorilievi,  così  come  gli 
orafi  ricavavamo  per  le  croci  processionali  e  per  altri  og'getti  chiesiastici  riproduzioni  eh  vecchi 
modelli  eseguiti  nella  loro  bottega.  Le  tre  porte  considerate  sin  qui  come  monumenti  diversi 
sono  in  sostanza  un  monumento  solo  riprodotto  più  volte  con  qualche  variante. 


I.  M.  Palmarini. 


BACCIO  PO N T ELL I 


E  LA  ROCCA  D'OSTIA 


UESTO  caratteristico  monumento  d’ architettura  militare, 
che  sull’asserzione  del  Vasari  era  stato  dai  più  accurati 
ricercatori  di  memorie  storiche  ritenuto  opera  di  Giu¬ 
liano  Giamberti  da  Sangallo, 1  fu,  non  ha  guari,  asse¬ 
gnato  al  suo  vero  autore  Baccio  Pontelli. 2 

Sotto  la  nota  iscrizione  dell’ingresso  principale,  di 
mezzo  alla  cortina: 

Julianus  Saonensis  epìsc. 

Cardinalis  Ostiensis  fundavit 

venne  rimessa  in  luce,  nello  scorso  anno,  una  linea  di  carat¬ 
teri  incisi  sopra  il  listello  della  cornice  della  porta,  che  reca 
queste  parole  : 

Baccio  .  Pontello  .  fiorentino  .  architecto. 

La  notizia  stabilita  nel  contenuto  dell’epi¬ 
grafe  originale,  della  quale  primo  ha  parlato 
il  prof.  Tomassetti  n ell’ I llus trazio n e  delle  vie  Ostiense  e  Laurentina, 3  è  in  ar¬ 
monia  con  quanto  si  conosce  della  vita  di  Baccio  Pontelli.  E  infatti  noto  che  questi  visse 
ed  abitò  in  Roma  al  tempo  di  Sisto  IV,  il  quale  in  ogni  sua  impresa  di  fabbriche  se  ne  serviva, 
ed  era  tanto  da  quel  pontefice  apprezzato,  che  «  non  avrebbe  fatto  cosa  alcuna  di  muraglie 
senza  il  parere  di  lui».3 4  Peraltro,  in  relazione  al  carattere  ed  all’importanza  dell’edificio,  la 
irrefragabile  testimonianza  della  pietra  originale,  la  quale,  dopo  oltre  quattro  secoli,  ne  riven¬ 
dica  al  Pontelli  la  vera  paternità,  distruggendo  tutti  i  precedenti  supposti,  riveste  un  par¬ 
ticolare  interesse  storico,  e  non  sembrano  perciò  fuori  di  proposito  talune  considerazioni  che 
da  quella  notizia  emergono  spontanee. 


1  Veggansi  le  notizie  date  in  proposito  dal  Promis, 
dal  Guglielmotti,  dal  Milanesi. 

2  II  Vasari  lo  chiama  Pintelli.  Bene  avverte  il  Gaye 
{Carteggio  inedito  degli  artisti)  che  Pontelli  è  il  nome 
suo,  come  è  accertato,  oltreché  dalle  parole  del  Baldi 
e  dell’ Olivieri,  da  altri  documenti  che  verranno  qui 
appresso  ricordati. 


3  G.  Tomassetti,  Della  campagna  romana  nel  me¬ 
dio  evo  :  Illustrazione  delle  vie  Ostiense  e  Laurentina. 
Estratto  da\V  Archivio  della  R.  Società  romana  di  Sto¬ 
ria  patria,  vol.  XVII-XX.  Roma,  1897. 

4  Vasari,  Di  Paolo  Romano  e  di  Maestro  Mino 
scultori  e  di  Chimenti  Camicia  e  Baccio  Pintelli  ar¬ 
chitetti. 
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Baccio  Pontelli,  insieme  con  i  due  da  Majano  (Giuliano  e  Benedetto),  con  Francesco 
d’Angelo,  detto  il  Cecca,  con  Giuliano  Giamberti,  assai  probabilmente  ebbe  a  maestro  quel 
Francesco  di  Giovanni  «  legnaiuolo,  architetto  e  bombardiere,  che  per  essere  di  gran  per¬ 
sona  andava  per  tutto,  ed  esso  stesso  fìrmavasi  col  nome  di  Francione  ». 1 II  Come  architetto 
civile  il  Pontelli  occupa  un  posto  ben  determinato  nella  storia  dell’arte,  e  se  la  sua  fama 
ebbe  forse  a  risultare  inferiore  al  suo  valore,  secondo  un’antica  doglianza,  ripetuta  dal  Promis, 2 


VEDUTA  DELLA  ROCCA  D’OSTIA 


ciò  si  deve  al  troppo  gran  numero  di  preclari  architetti  che  sulla  fine  del  secolo  xv  fiorirono 
in  Italia. 

Come  architetto  militare,  è  da  ricordare  l’opera  sua  di  direzione  e  di  sorveglianza  ai 
lavori  del  forte  di  Civitavecchia,  commessagli  da  Sisto  IV  con  Breve  del  27  luglio  1483  3 
e  riconosciuta  anche  dagli  scrittori  che  hanno  rivendicato  ad  altri  il  merito  di  quei  lavori  : 
la  sua  nomina  ad  architetto  e  commissario  per  le  rocche  della  Marca,  conferitagli  da  lnno- 


I  Guglielmotti,  Storia  delle  fortificazioni  nella 
spiaggia  romana,  pag.  28.  Ediz.  ultima,  1887. 

II  Vasari,  nella  Vita  di  Giuliano  ed  Antonio  da  San- 
gallo,  architetti  fiorentini,  nomina  il  Francione  come 
maestro  del  primo. 


2  Vita  di  Francesco  di  Giorgio  Martini.  Torino,  1841 , 

3  Questo  documento,  dove  leggesi  che  « dilectus 
filius  Bartholomaeus  Pontelli  Fior entinus'»  è  mandato  a 
vedere  la  rocca  di  Civitavecchia,  è  autentica  conferma 
della  riconosciuta  ortografia  del  nome  dell’artista. 
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cenzo  Vili  con  Breve  del  28  dicembre  1490:  il  progetto  della  rocca  di  Jesi.1  A  Baccio 
Pontelli  affidava  Giovanni  Sforza  la  costruzione  della  rocca  di  Sinigaglia,  preferendo  così 
l’opera  sua  a  quella  del  senese  Francesco  di  Giorgio  Martini,  come,  presente  questo,  aveva 
avuto  l’architetto  fiorentino  la  sopraintendenza  ai  lavori  del  palazzo  d’ Urbino. 2  Dati  questi 
contatti  non  amichevoli,  nel  campo  dell’arte,  dei  due  architetti  di  patrie  nemiche,  non  è 
forse  improbabile  che  a  Baccio  Pontelli,  e  non  a  Giuliano  Giamberti  (come  da  molti  si 
ritiene),  siano  dirette  le  parole  di  Francesco  di  Giorgio,  quando  accusa  un  architetto  fioren¬ 
tino  di  averlo  derubato  di  talune  sue  invenzioni  riferentisi  all’architettura  militare.  «  Non 


n 
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voglio,  scrive  il  Martini,  siano  le  mie  parole  reputate  con  passione  per  la  naturale  inimi¬ 
cizia  che  è  tra  li  concivi  miei  e  quelli  ». 3 

Se  peraltro  dagli  accennati  documenti  potevasi  finora  rilevare  che  il  Pontelli  fu,  come 
tutti  gli  architetti  del  suo  tempo,  anche  ingegnere  militare,  facevano  tuttavia  difetto  gli  ele- 


1  Pontelli  è  pur  anche  chiamato  nell’antica  crona- 
chetta  di  Osimo,  edita  dal  Martorelli,  dove  è  indi¬ 
cato  come  disegnatore  e  ordinatore  della  rocca  di 
Jesi. 

2  Nelle  Memorie  di  Giovanni  Santi,  del  P.  Pungi- 

leoni,  si  parla  certamente  del  Pontelli  dove  si  accenna 


a  quel  Mastro  Baccio,  detto  da  Urbino,  perchè  di  là 
veniva,  autore  della  rocca  di  Sinigaglia  sullo  scorcio 
del  secolo  xv. 

3  Vedi  il  prologo  al  libro  VII  del  Trattato  di  ar¬ 
chitettura  civile  e  militare,  di  Francesco  di  Giorgio 
Martini.  Codice  Senese  e  codice  Magliabechiano. 
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inenti  per  un  giudizio  ben  definito  della  sua  valentia  in  questo  ramo  dell’arte,  non  aven¬ 
dosi  traccia  di  opere  di  fortificazione  da  lui  costruite. 

L’iscrizione  testé  rimessa  in  vista  nella  rocca  Ostiense,  eretta  verso  lo  scorcio  del 
secolo  XV  (1483),  pone  Baccio  Pontelli  tra  i  più  illustri  ingegneri  militari  della  seconda 
metà  del  secolo  xv,  che  lasciarono  luminosa  testimonianza  dell’opera  loro  nei  tentativi  a 
traverso  ai  quali  si  sviluppò  il  germe  dei  nuovi  sistemi  di  difesa  ossidionali,  imposti  dalla 
cresciuta  efficacia  delle  artiglierie.  Tale  notizia  interessa  perciò  in  alto  grado  la  storia  del 
l’architettura  militare  moderna,  e  'conseguentemente  il  movimento  artistico  che  ebbe  luogo 
nel  Quattrocento,  in  quanto  determina  il  contributo  che  Baccio  Pontelli  apportò  allo  svol¬ 
gimento  della  nuova  arte  fortificatoria. 

If  unità  dell’edificio  nell’armonia  di  un  solo  concetto,  secondo  il  disegno  di  un  solo  ordi¬ 
natore  e  tutto  uniforme  di  stile,  di  materiale  e  di  costruzione,  attesta,  in  primo  luogo,  che 
il  Pontelli  fu  il  solo  e  vero  autore  del  classico  monumento.  Qualora  perciò  si  volesse  rite¬ 
nere  originata  da  una  qualche  tradizione  la  inesatta  affermazione  del  Vasari,  non  potrebbe 
al  Sangallo  attribuirsi  se  non  una  parte  secondaria,  che,  peraltro,  male  si  accorda  con  la 
elevata  personalità  di  questo  architetto  nell’epoca  in  cui  i  lavori  vennero  eseguiti. 

La  rocca  Ostiense,  mentre  nella  sapiente  disposizione  di  tutte  le  sue  parti  riassume 
magistralmente  l’opera  del  periodo  di  transizione  dalle  antiche  cinte  murali  al  sistema  bastio¬ 
nato,  non  presenta  traccia  di  baluardi  pentagonali  o  a  cantoni  che  volle  ravvisarvi  il  Gu¬ 
glielmotti. 1  La  storia  non  può  perciò  porre  il  suo  edificatore  tra  gl’inventori  della  moderna 
arte  difensiva.  Forse  il  concetto  organico  della  magistrale  bastionata,  che  per  lunghi  anni, 
attraverso  le  forme  del  periodo  di  transiti)  (torrioni,  puntoni,  forti  a  stella),  maturò  nelle 
insistenti  ricerche  di  Francesco  di  Giorgio  e  di  Giuliano  da  S'angallo,  come  lo  rivelano  i 
loro  studi,  si  sarà  affacciato  anche  alla  mente  di  Baccio  Pontelli.  Questi  non  pervenne  in 
ogni  modo  a  fissarlo  sul  terreno,  come  non  vi  pervenne  ugualmente  Francesco  di  Giorgio, 
il  quale  lasciò  traccia  di  quel  concetto  soltanto  nei  disegni  delle  fronti  bastionate  esistenti 
nel  Codice  Magliabechiano  di  macchine  e  fortificazioni.  Ma  poiché  la  trasformazione  di 
un’arte  procede  per  gradi,  coloro  che  durante  il  periodo  di  transizione  dell’arte  fortificatoria 
hanno  tracciato  con  mano  sicura  la  via  alle  nuove  forme  difensive,  devono  annoverarsi  tra 
i  più  efficaci  fattori  della  moderna  architettura  militare.  Epperò  il  Pontelli,  che  seppe  così 

felicemente  riassumere  nel  classico  monumento  del  Quattrocento  l’opera  di  quel  periodo,1 

.  .  .  . . 

nei  suoi  punti  di  partenza,  nei  suoi  tasteggiamenti,  nelle  fasi  intermedie  e  nei  risultati  par¬ 
ziali.  merita  di  essere  annoverato  tra  i  principali  ingegneri  militari  del  suo  tempo. 

Lasciamo  ai  visitatori  della  rocca  di  sorprendervi  le  prime  affermazioni  del  concetto 
della  difesa  radente,  esplicato  coi  rudimentali  fìanchetti  e  con  tendenza  a  prevalere  sulle  di¬ 
fese  di  ficco,  caratteristiche  della  fortificazione  medioevale,  conservate  ancora  nei  piombatoi 
disposti  sull’orlo  esterno  dei  parapetti;  di  osservare  i  due  ampi  torrioni  circolari  a  difesa 
divergente  verso  mare  ed  il  torrione  quadrilatero  al  sagliente  verso  terra,  le  troniere,  o 
cannoniere,  intagliate  in  cima  ai  parapetti  al  posto  della  merlatura;  di  ammirare,  in  fine, 
l’elegantissimo  mastio  torreggiante  che  domina  l’ entrata,  l’ uscita  e  tutte  le  piazze  sotto¬ 
poste,  ridotto  estremo  dell’  opera  e  quartier  generale  del  comandante  della  fortezza,  e, 
sopra  ogni  altra  cosa,  il  grandioso  sistema  di  casamatte  basse  per  la  difesa  del  fosso,  rica¬ 
vate  nel  pieno  della  grossa  muraglia  del  recinto,  destinate  a  contenere  ciascuna  una  bocca 
da  fuoco.  A  chi  si  provi  a  discendere  in  quelle  casamatte  si  manifesta,  in  tutti  i  più  minuti 
particolari  di  costruzione  e  nella  felicissima  soluzione  del  difficile  problema  della  ventila¬ 
zione,  l’eccellenza  di  tale  ordinamento  difensivo,  di  cui  qualche  cosa  di  simile  venne  pro¬ 
posto  dagli  ingegneri  militari  d’oltre  monte  più  di  mezzo  secolo  dopo  l’applicazione  fattane 


1  Storia  delle  fortificazioni  nella  spiaggia  romana,  lib.  II.  —  La  guerra  dei  Pirati,  vol.  II,  lib.  Vili, 
cap.  Vili. 
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dal  Pontelli  a  difesa  dei  fossi  della  rocca  Ostiense. 1 II  Dopo  di  che  non  si  esiterà  a  ravvi¬ 
sare  la  più  alta  conoscenza  delle  dottrine  fortificatorie  nell’architetto  che  seppe  ideare  ed 
eseguire  tali  memorabili  opere  di  difesa. 

La  paternità  del  Pontelli  sulla  rocca  d’Ostia,  mentre  presenta  l’architetto  fiorentino  sotto 
un  nuovo  aspetto  e  non  indegno  rivale  (se  lo  fu  realmente)  di  Francesco  di  Giorgio  nel 
magistero  dell’arte  difensiva,  è  una  nuova  e  luminosa  prova  dell’universalità  degli  studi, 
tanto  ammirata,  degli  artisti  del  Rinascimento,  i  quali,  nel  vigoroso  impulso  impresso  a  tutte 
le  manifestazioni  dell’arte,  maturarono  nelle  loro  menti  altamente  sintetiche  la  trasforma¬ 
zione  dell’ingegneria  militare.  .Se  però  l’eccellenza  cui  molti  di  quelli  pervennero  nell’archi¬ 
tettura  civile  giunse  quasi  sempre  a  porre  in  seconda  linea,  e  talvolta  ad  offuscare  com¬ 
pletamente,  nella  storia  generale  dell’arte,  la  loro  valentia  d’ ingegneri  militari,  questa  si  rivela 
in  piena  luce  a  chi  imprenda  ad  esaminare  l’opera  loro  nei  periodi  di  preparazione  e  di  svi¬ 
luppo  della  fortificazione  moderna.  Si  presenta  pertanto  di  alto  interesse  per  la  storia  del¬ 
l’arte,  di  cui  l’architettura  militare  è  una  delle  molteplici  manifestazioni  (fin  qui  forse  non 
apprezzata  al  suo  giusto  valore),  lo  studio  delle  opere  di  difesa  sorte  nei  secoli  xv  e  xvi 
e  l’accertamento  dei  loro  autori.  Ogni  nuova  indagine  della  critica  storica,  ogni  nuova  notizia 
che  ponga  sotto  vera  luce  il  magistero  degli  artisti  del  Rinascimento  come  ingegneri  mili¬ 
tari,  viene  infatti  a  conferma  di  quella  meravigliosa  unità,  caratteristica  nella  storia  dell’arte 
italiana. 

E.  Rocchi. 


I  Alberto  Dürer,  Istruzione  per  la  fortificazione 
delle  città,  castelli  e  borghi.  Opera  edita  in  Norim¬ 
berga  nel  1527. 

II  Mandar,  nell’ Architecture  des  forteresses  (Parigi, 


1801),  dichiara  che  «Alberto  Dürer  è  forse  il  primo 
architetto  che  abbia  proposto  di  fare  delle  casamatte 
pel  servizio  delle  artiglierie  ». 


DISEGNI  DEL  PINTURICCHIO 


P HR  L’APPARTAMENTO  BORGIA 


IN  VATICANO 


I  disegni  delle  Gallerie  d’Europa  ci  è  avvenuto 
di  trovarne  sette  che  dovevano  essere  un 
tempo  riuniti  in  un  quaderno  del  Pinturicchio, 
da  lui  eseguiti  per  servirsene  nelle  sue  com¬ 
posizioni  dell’ appartamento  Borgia  nel  Va¬ 
ticano  e  in  Castel  Sant’Angelo:  due  di  quei 
disegni  sono  nel  Museo  Stàdel  a  Francoforte, 
sotto  il  nome  di  Gentile  Bellini  ;  altri  due  nel 
British  Museum,  notissimi  al  pubblico  e  più 
volte  editi  come  opera  di  questo  maestro  ; 
gli  altri  tre  nel  Louvre,  non  ancora  esposti 
e  senza  attribuzione  di  sorta.  Eccone  una 
4  particolareggiata  notizia.  Il  personaggio 
che  si  vede  a  sinistra  presso  il  trono  imperiale  nella 
Disputa  di  .Santa  Caterina,  nell’ appartamento  Borg'ia  (tav.  ia),  nel 
disegno  da  noi  scoperto  a  Francoforte  sotto  il  nome  di  Gentile  Bellini,  ha  una  costru¬ 
zione  più  forte,  una  leonina  fierezza  (tav.  2a);  sotto  l’abito  ornato  della  figura  nel 
dipinto  meno  si  scorge  il  movimento  delle  forme,  il  ricadere  del  suo  braccio  sinistro. 
Strettamente  si  attenne  il  Pinturicchio  ai  particolari  del  drappeggiamento  disegnato 
a  penna,  ma  diede  ad  essi,  per  ottenere  un’imponenza  maggiore,  un  movimento  più 
largo  a  destra;  e  ricamando  a  fiorami  il  manto  e  la  tunica,  orlandone  d’oro  i  con¬ 
torni,  allacciandone  di  cordoni  dorati  le  scarpe,  che  nel  disegno  sono  di  pelle 
scamosciata,  secondo  l’uso  dei  Greci  delle  isole,  dei  Cretesi,  ad  esempio,  menomò 
la  ruvida,  soldatesca,  fierissima  natura.  Gli  occhi  tondi  che  girano  di  sbieco  nel 
disegno,  minacciosi,  si  affisano  nel  dipinto  fermi,  severi  in  alto.  Pare  che  il  Pintu¬ 
ricchio,  nello  schizzo,  abbia  sorpreso  un  greco,  mentre  stava  sulla  porta  del  sultano 
Djem  al  Vaticano,  sofferente  dell’angusta  prigione,  e  lo  mutasse  poi  in  un  potente, 
rche  fa  corteo  d’onore  a  Massimino  imperatore. 

L’altro  personaggio  che  si  vede  a  destra  del  trono  (tav.  3a),  nel  disegno  che  trovammo 
nel  Museo  del  Louvre  (tav.  q'1),  bellissimo  per  i  riflessi  di  luce  sul  volto,  porta  un  manto,  rica¬ 
dente  in  basso  più  a  sinistra  che  a  destra,  mentre  al  contrario  mostrasi  nel  dipinto,  per  avere 
il  pittore  cercato  di  ottenere  la  linea  finale  del  g'ruppo  più  chiusa.  Il  Pinturicchio  voltò  il 
disegno,  girò  il  turbante  in  modo  che  le  fasce,  invece  di  correre  da  sinistra  in  alto  verso 
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destra,  girano  nel  senso  opposto;  ma,  nella  riproduzione,  il  turbante  sembra  un  berrettone 
strano,  a  buffi,  calcato  sulla  testa  del  turco,  e  nel  disegno  invece  la  tela  volta  intorno  al 
capo  lo  incornicia  fortemente,  lo  fascia.  La  testa  anche  si  fa  più  piccola  nel  dipinto  c  di 
contorni  men  forti;  la  tunica  allacciata  e  il  manto  gettato  sulle  spalle  del  mercante  levantino 
con  naturale  disordine  prendono  una  certa  regolarità  nelle  pieghe  c  nel  cadere  più  rigido 
delle  ricche  stoffe  da  parata.  Però  la  fìsonomia  assume  nella  pittura  un  carattere  più  orientale, 
benché  perda  di  quella  libertà  e  di  quella  risolutezza  tanto  belle  e  schiette  nel  disegno.  Per 
la  testa  dovette  servirsi  d’altro  modello,  per  dargli  quell’espressione  così  caratteristica  di 
furbesca  indifferenza;  egli  trasse  qualche  elemento  fisionomico  da  altro  turco,  forse  da  quello 
che  qui  riproduciamo,  pure  da  noi  trovato  nel  Museo  del  Louvre,  con  gli  occhi  grossi,  il 
naso  aquilino  e  la  bocca  semiaperta,  che  dà  al  turco  ivi  ritratto  un’aria  trasognata  (tav.  y1). 

Per  l’appartamento  Borgia  il  Pinturicchio  non  si  servì  dell’altro  bellissimo  disegno,  pure 
a  Francoforte,  d’un  albanese  vestito  di  casacca,  che  nella  parte  inferiore  forma  un  gruppo 
di  pieghe,  così  come  avviene  con  l’odierna  fustanella  nei  Greci  e  negli  Albanesi  (tav.  6a). 
Il  montanaro  pare  arresti  il  passo,  che  sa  le  erte  vie  de’ monti,  nell’appartamento  Borgia,  e 
muova  l’asciutta  testa,  guardando  melanconico  innanzi  a  sè. 

Nè  si  servì  il  Pinturicchio  dell’altro  disegno,  da  noi  trovato  pure  nel  Louvre,  di  una 
donna  greca,  coperto  il  capo  da  un  drappo  che  termina  a  lunghe  frange  di  filo  bianco  ondeg¬ 
gianti  giù  per  la  nobile  persona  (tav.  7a).  Una  collana  a  grandi  stelle  reggenti  un  talismano 
le  pende  al  disotto  del  soggolo.  Essa  presenta  con  la  sinistra  una  rosa. 

A  questi  cinque  disegni  dobbiamo  aggiungere  i  due  già  pubblicati  da  molti  autori  come 
opera  di  Gentile  Bellini,  e  che  hanno  con  quelli  un’evidente  somiglianza  nel  fare.  Si  tratta 
di  un  giannizzero  e  di  una  donna  turca  seduti  ;  il  primo  con  una  specie  di  mitra  in  capo  e 
una  casacca  a  maniche  aperte,  con  un  turcasso,  un  arco  e  una  scimitarra,  sta  con  le  mani 
poggiate  sulle  ginocchia  e  guarda  con  aria  di  curiosità  innanzi  a  sè  (tav.  8a);  l’altra  porta 
sul  turbante,  come  un  lungo  imbuto,  un  cappuccio,  del  quale  può  vedersi  odiernamente  alcuna 
reminiscenza  ne’  cappucci  delle  ebree  tunisine.  Il  turbante  è  formato  dagli  orli  ricamati  di 
oro  e  a  stelle,  di  un  drappo  rosso;  la  gonna,  aperta  nel  dinanzi,  è  orlata  d’argento  ed  ha 
il  rovescio  di  colore  azzurro  (tav.  9°). 

Che  questi  due  disegni  sieno  della  mano  stessa  del  Pinturicchio  appare  evidente  al 
confronto  degli  altri  cinque  qui  riprodotti.  Il  segno  a  penna,  che  segue  la  forma  dei  drappi 
e  dei  manti  di  grossa  e  poco  pieghevole  stoffa,  si  addentra  nelle  multiple  circolari  pieghe 
intorno  alle  braccia,  a  mo’ di  allungate  stille  d’acqua,  e  corre  ne’ campi  piani  da  destra  a 
sinistra,  con  linee  parallele  e  con  un’obliquità  un  po’ maggiore  d’una  bisettrice  d’un  angolo 
retto.  I  contorni  de’  drappi  e  de’  manti,  come  se  fossero  tagliati  nel  cuoio,  sono  sempre  gli 
stessi  ;  e  così  gli  attacchi  delle  pieghe  e  il  rigonfiare  de’  manti  sono  in  tutti  ad  evidenza 
della  identica  mano.  In  tutti  i  sette  disegni  si  vedono  la  medesima  ricerca  del  carattere  e  la 
scrupolosa  verità  resa  con  un  segno  sicuro  e  pronto.  La  figura  del  giannizzero  corrisponde, 
del  resto,  in  molte  parti  alla  figura  dipinta  nell’angolo  a  destra  della  scena,  raffigurante  il 
Martirio  di  San  Sebastiano  nella  sala  della  Vita  dei  Santi  nell’appartamento  Borgia,  come 
può  vedersi  al  confronto  che  i  nostri  lettori  possono  fare  mercè  la  riproduzione  qui  aggiunta 
(tav.  io").  Cadono  qui  le  ipotesi  fatte  dagli  storici  dell’arte,  che  i  due  disegni  del  British  Mu¬ 
seum  sieno  di  Gentile  Bellini, 1  e  perdono  valore  le  osservazioni  del  Morelli 2  circa  il  disegno 
del  giannizzero.  La  tecnica  del  disegno,  egli  scrisse,  ricorda  ancora  il  Pisanello,  ed  anche 


1  V.  Müntz,  Histoire  de  l'art  pendant  la  Renais¬ 
sance.  I.  Les  Primitifs.  Tavola  a  pag.  302.  Paris,  Ha¬ 
chette,  1SS9.  —  Cfr.  anche  Thunasne,  Gentile  Bel¬ 
lini  et  sultan  Mohamed  II.  Paris,  Leroux,  1888.  — 
Crowe  and  Cavalcasei.le,  History  of  Painting  in 
North  Italy,  t.  I,  pag.  125,  nota  3.  —  Lavard,  Hand¬ 


book  of  Painting.  The  Italian  Schools.  London,  1887, 
2  voi.  in-8,  t.  I,  pag.  305. 

2  Kunstkritische  Studien  iiber  italienische  Malerei. 
Die  Galerie  zu  Berlin,  von  Ivan  Lermolieff.  Leipzig, 
Brockhaus,  1893,  vol.  I,  pag.  77. 
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pare  che  derivi  da  quella  di  Gen¬ 
tile  da  Fabriano,  il  maestro  del 
padre  di  Gentile  Bellini.  Si  tratta 
invece  di  disegni  eseguiti  in  un 
tempo  in  cui  gli  antichi  influssi 
di  Pisanello  e  di  Gentile  da  Fa¬ 
briano  erano  cancellato  ricordo. 

Essi  furono  eseguiti  da  un  maestro 
che  col  Pisanello  e  con  Gentile 
da  Fabriano  non  ha  addentellati 
di  sorta,  a  meno  che  non  si  voglia 
cercare,  entro  l’anima  dell’arte 
sua,  il  riflesso  di  storiche  antiche 
immagini,  e  quindi  ancor  quella 
di  Gentile  da  Fabriano  che  nel¬ 
l’Umbria  lasciò  eredità  di  forme. 

La  tecnica  del  disegno  non  ricorda 
nè  il  Pisanello,  nè  il  Fabrianese, 
ed  ha  solo  quella  vivezza  nelle 
impressioni  del  vero,  che  quei 
due  grandi  seppero  rendere  nelle 
opere,  ma  non  con  la  libertà  e  l’a¬ 
gilità  e  la  compiuta  arte  del  Pin- 
turicchio,  bensì  come  finissimi  mi¬ 
niatori.  Il  Pisanello  curava  la  testa 
più  del  resto  del  corpo,  che  dise¬ 
gnava  con  tratti  a  mo’  di  peli  ;  il 
Pinturicchio  g'uarda  a  tutta  intera 
la  figura,  e  la  ricostruisce  solida¬ 
mente  nel  disegno,  condotto  con 
un  segno  fermo,  sobrio,  e  con  un 
chiaroscuro  che  stampa  gli  effetti 
della  luce  all’aria  aperta.  La  bellezza  di  questi  disegni  muterà  molte  opinioni  intorno  a  quelli 
che  si  reputano  eseguiti  dal  Pinturicchio;  la  maggior  parte  sono  così  convenzionali  e  propri 
d’un  peruginesco  senza  spirito,  che  non  reggono  in  alcun  modo  al  confronto  dei  nostri  così 
sinceri,  caratteristici  e  forti.  L’album  dei  disegni  di  Venezia,  già  attribuiti  a  Raffaello  e  ora 
al  Pinturicchio  da  molti,  non  ne  ha  uno  che  si  possa  comparare  ai  sette  qui  riprodotti  ; 
quegli  schizzi  tratti  da  differenti  maestri,  tracciati  con  penna  fine,  spesso  stentatamente, 
sono  ben  lontani  dalla  magistrale  condotta  degli  abbozzi  del  Pinturicchio,  che  riproducono 
la  corte  del  sultano  Djem  al  Vaticano.  In  questi  nessun  segno  che  si  assottigli  e  s’ingrossi 
calligraficamente  per  amor  d’eleganza;  nessun  ritorno  della  penna  sui  contorni  per  renderli 
fuggevoli  e  ingentilirli.  Il  Pinturicchio,  dopo  avere  eseguito  i  bellissimi  studi  per  l’apparta¬ 
mento  Borgia,  avrebbe  dovuto,  per  far  quelli  conservati  nella  Galleria  di  Venezia,  dimen¬ 
ticare  la  sua  arte  per  imitare  quella  degli  altri,  sacrificare  la  sua  valentìa  e  la  sua  forza. 
Ciò  che  è  impossibile!  Vero  è  che  l’artista  nell’eseguire  figure  ideali,  nel  disegnare  immagini 
comuni  nelle  rappresentazioni  sacre,  tante  volte  ripetute,  poteva  abbandonare  alquanto  quella 
singolare  fermezza  del  segno,  che  usava  nel  tradurre  il  vero  ;  non  per  questo  però  poteva 
mutare  le  speciali  abitudini  dell’occhio  e  della  mano. 


Adolfo  Venturi. 
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LL’anno  scorso,  quando  il  principe  di  Napoli  andò  a 
prender  la  sposa  Elena  di  Montenegro,  le  dame  e  i 
gentiluomini  della  Corte  italiana  pensarono  di  offrire  in 
dono  e  omaggio  alla  coppia  regale  una  preziosa  opera 
d’arte.  Fu  chiesto  allora  a  Francesco  Paolo  Michetti  un 
quadro  che  ricordasse  a  la  novella  sposa  le  patrie  mon¬ 
tagne;  ma  l’artista  preferì  dipingere  una  sua  fantasia. 

Su  un  prato  fiorito,  siede  sopra  un  balzo,  all’ombra 
d’un  ulivo,  la  Madonna  col  Bambino  sulle  ginocchia. 
Ma  forse  non  è  la  Madonna,  quantunque  una  particolar 
distribuzione  della  luce  la  circonfonda  d’un’aureola;  certo 
è  una  giovin  madre  teneramente  china  sul  figliuoletto, 
il  quale  con  lieto  atto  di  grazia  tende  la  mano  verso  il 
grappolo  che  un  robusto  contadino  genuflesso  gli  porge. 
E  il  contadino  reca  nell’altra  mano  altre  frutta,  così  che 
pare,  ed  è  forse,  un’allegoria  dell’offerta  dei  frutti  della 
terra. 

In  lontananza  spazia  il  mare  Adriatico,  tutto  illuminato  dal  sole  mattutino  che  s’ intra¬ 
vede  fra  i  rami  dell’ulivo  ;  e  in  fondo  si  scorge  il  litorale  dalmata,  oltre  cui  è  il  Montenegro. 

Come  si  vede,  il  significato  del  quadro  è  vago,  precisamente  come  quello  d’una  lirica. 
Potremmo  svolgerlo  in  più  modi,  ma  il  sentimento  riman  sempre  lo  stesso,  per  la  divozione 
dell’offerta  e  per  la  grazia  dell’accettazione.  S’interpreti  come  si  vuole  la  visione  che  il 
Michetti  fissò  sulla  tela,  l’effetto  di  essa  è  un  senso  di  pace  e  di  giocondità,  espresso  nella 
molta  luce  serena  diffusa  sul  paesaggio  marino  e  nel  vario  sorriso  delle  tre  figure. 

Augusto  Burchi  inventò  ed  eseguì  l’elegantissima  cornice  del  quadro.  Una  prima  zona, 
immediata  alla  pittura,  è  composta  di  violette;  una  seconda,  la  maggiore,  è  formata  di  mar¬ 
gherite,  fiori  e  foglie;  la  terza  zona  è  una  lista  a  borchie  rotonde  o  teste  di  chiodi,  ornata 
esternamente  di  trifoglio.  Il  fondo,  su  cui  spiccano  i  rilievi  d’oro,  è  colorito  dell’azzurro  di 
casa  Savoja.  L’esecuzione  è  perfetta,  e  credo  il  pregio  artistico  della  cornice  sarebbe  stato 
anche  più  alto,  se  la  fascia  a  borchie  non  avesse  interrotto  la  gentile  armonia  del  triplice 
componimento  vegetale,  che  è  nuovo  e  ben  adatto  all’occasione. 

Nell’insieme  l’opera  d’arte  è  riuscita  libera  e  leggiadra  come  un’estempora  musicale, 
ed  offre  un  esempio,  raro  ai  nostri  giorni,  di  quel  che  può  dar  l’arte  richiamata  al  suo  pri¬ 
mitivo  officio  di  vero  ornamento.  Felice  è  stato  il  pensiero  dei  donatori  nel  rivolgersi  a  un 
Michetti,  e  felice  è  stato  il  Michetti  nel  concepire  e  nell’esprimere  col  pennello  una  sì 
delicata  poesia. 


U.  F. 
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Corriere  di  Russia. 

La  vita  artistica  della  nostra  Capitale  ha  preso  ora, 
in  paragone  agli  anni  precedenti,  lino  slancio  molto 
sensibile,  sia  per  varietà  che  per  importanza.  Senza 
dire  delle  esposizioni  che  si  preparano  per  la  stagione 
della  grande  Quaresima,  come  quella  dell’Accademia 
delle  belle  arti,  quella  della  Società  delle  esposizioni 
vaganti,  quella  della  Società  dei  pittori  di  Pietroburgo, 
già  si  sono  avute  quelle  dei  pittori  scandinavi,  degli 
acquerellisti,  dei  pittori  inglesi,  dei  pittori  russi  e  fin¬ 
landesi  (le  ultime  ancora  aperte),  e  presto  si  prepara 
una  esposizione  dei  pittori  italiani  e  spaglinoli. 

Si  sono  fatti  nel  tempo  istesso  importanti  cambia- 
biamenti  per  ciò  che  riguarda  l’arte  antica.  Prima  di 
tutto  bisogna  notare  il  trasporto  delle  opere  d’arte 
della  scuola  russa,  conservate  sinora  al  Museo  del- 
P  Eremitaggio  imperiale,  al  Museo  storico  dell’impe¬ 
ratore  Alessandro  III,  recentemente  istituito,  la  cui 
inaugurazione  si  terrà  nel  prossimo  marzo.  Per  questo 
fatto  il  Museo  dell’  Eremitaggio  ha  guadagnato  due 
grandi  sale,  nelle  quali  si  potranno  presto  distribuire  con 
più  comodo  le  opere  di  pittura  che  per  mancanza  di 
spazio  erano  mal  collocate,  e  i  quadri  che  per  la  stessa 
ragione  si  trovavano  prima  nelle  camere  di  gala  del 
vecchio  Eremitaggio,  inaccessibili  al  pubblico.  La  col¬ 
lezione  dei  quadri  francesi  si  arricchirà  sensibilmente, 
pur  essendo  già  largamente  rappresentata  nella  nostra 
Galleria.  Così  si  onorerà  di  due  grandi  tele  di  Pierre 
Mignard,  «Il  ritorno  di  Jefte  »  e  «  La  magnanimità  di 
Alessandro  il  Grande  ».  Il  primo  di  questi  quadri  pro¬ 
viene  dalla  Galleria  Bzaancamp  e  fu  acquistato  nel  1770 
dall’imperatrice  Caterina  II  per  1’  Eremitaggio,  insieme 
con  altri  quadri  di  detta  Galleria  ;  per  disgrazia  il  va¬ 
scello  che  doveva  recare  il  prezioso  carico  artistico 
affondò,  e  quel  solo  quadro  potè  essere  recuperato. 
Nell’esecuzione  dell’altro,  «  La  magnanimità  di  Ales¬ 
sandro  il  Grande»,  Mignard  era  guidato  dal  desiderio 


di  ecclissare  il  suo  predecessore  Charles  Lebrun,  che 
aveva  lavorato  sullo  stesso  soggetto. 

Ad  Eustachio  Lesueur  dobbiamo  l’esecuzione  del 
gran  quadro  «  Mosè  bambino  salvato  dalle  acque», 
che  prima  di  arrivare,  nel  1779,  nella  Galleria  del¬ 
l’imperatrice,  passò  nelle  collezioni  di  Montegue  e  per 
la  famosa  Galleria  di  lord  Orazio  Walpole  a  Haughtan- 
Hall.  Questo  quadro  è  stato  inciso  da  Baron,  R.  Read, 
Sayer  et  Saunders.  Dobbiamo  allo  stesso  pennello 
«  La  presentazione  della  Vergine  »  e  «  La  morte  di 
Santo  Stefano»,  anche  quest’ultimo  proveniente  dalla 
collezione  Walpole.  Le  due  magnifiche  opere  di  Fran¬ 
cesco  de  Froy,  «  Loth  e  le  sue  figlie»,  «Susanna  e 
i  vecchi  »,  compiono  la  serie  delle  grandi  tele  di  scuola 
francese. 

Fra  i  quadri  di  minore  dimensione  la  Galleria  pos¬ 
sederà  due  scene  bibliche  ed  «  Ester  dinanzi  ad  As¬ 
suero  »  di  Poussin,  oltre  molte  composizioni  di  Seba¬ 
stiano  Bourdon,  fra  le  quali  un  «Massacro  degl'in¬ 
nocenti»,  di  cui  la  Galleria  di  Torino  possiede  una 
copia.  Vi  saranno  ancora  due  lavori  di  Carlo  Vanloo, 
«Perseo  e  Andromeda»,  acquistati,  nel  1769,  per  la 
imperatrice  da  Diderot,  e  «  L’apoteosi  di  Gregorio  il 
Grande».  Nel  1764  si  era  data  commissione  all’artista 
di  dipingere  in  una  delle  cappelle  dell’Ospedale  degli 
Invalidi  i  principali  episodi  della  vita  di  Gregorio  il 
Grande  ;  e  a  questo  scopo  egli  eseguì  sette  schizzi  com¬ 
pleti  che  furono  esposti  al  Salon  di  Parigi  nel  1765, 
e  che  furono  comprati  dall’imperatrice  Caterina.  La 
morte  dell’artista  troncò  l’esecuzione  delle  sue  opere. 
Intanto  la  Galleria  dell’ Eremitaggio  possiede  solo 
questo  schizzo  della  cupola,  gli  altri  essendo  spariti 
verso  il  1828.  Fra  gli  artisti  le  cui  opere  saranno  riu¬ 
nite  fra  poco  con  i  quadri  esposti  al  pubblico,  cite¬ 
remo:  Nicolas  Bertin,  Jean  Boulougne,  Louis  de 
Boulougne,  Le  Valentin,  Jos.  Vernet  (fra  le  cui  tele 
«  La  morte  di  Virginia  »,  soggetto  tratto  dal  romanzo 
di  Bernardin  de  St-Pierre),  Laurent  de  la  Hyre,  Hue, 
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Demarne,  G.  Dughet,  Claude  Lorrain,  Noel  Nie.  Coy- 
pel,  Bourgignon,  Lallemand,  Charles  de  Lafosse, 
Lefèvre,  Le  Nain,  P.  Patel,  Ant.  Patel,  J.  Stella, 
Taunay,  Nie.  Chaperon.  Poi  due  soggetti  di  caccia 
di  pittori  della  scuola  neerlandese,  provenienti  dalla 
collezione  del  conte  de  Brühl,  quadri  di  Makins  Bloem, 
A.  Hondius,  Moucheron,  Pieter  Wouwerman  e  altri. 

Oltre  questo  aumento  o  meglio  assestamento  dei 
quadri  già  compresi  nel  catalogo  della  Galleria,  vi 
sarà  qualche  altra  aggiunta  alla  collezione.  Si  è  riti¬ 
rata  dai  depositi  una  tela  di  Paris  Bordone  rappresen¬ 
tante  due  femmine  coronate  da  un  genio  e  una  figura 
di  uomo  coperto  da  armatura,  che  si  tiene  loro  acco¬ 
sto.  11  quadro  è  un  po’  danneggiato,  tuttavia  rappre¬ 
senta  un  buon  esempio  di  questi  soggetti  semi-allego¬ 
rici,  genere  noto  del  Bordone. 

Di  più  la  Galleria  è  entrata  in  possesso  di  una 
gran  tela  di  G.  von  Eeckhout,  firmata  e  datata  1655, 
rappresentante  il  re  Rehabeam  e  il  profeta  Yossie 
durante  il  sacrificio;  la  composizione  è  interessante 
per  le  sue  stesse  dimensioni,  poco  usate  dall’artista. 
Infine  vi  sarà  un  grazioso  quadretto  di  Salomon  Ruys- 
dael,  acquistato  dalla  collezione  del  signor  Somoff, 
molto  importante  anche  perchè  è  il  solo  lavoro  di 
questo  pittore  che  abbia  la  Galleria. 

A.  Neoustroïeff. 

Pietroburgo,  febbraio  del  i8y8. 

Corriere  di  Germania. 

Il  Museo  di  Berlino  ha  ricevuto  dal  dott.  Oscar 
Deubel  un  legato  di  100,000  marchi  per  l’acquislo  di 
sculture  antiche,  egiziache,  assiriche,  greche  o  romane. 

Il  7  dicembre  dell’anno  scorso  è  stata  aperta  nel 
Gabinetto  delle  stampe  una  esposizione  di  paesaggi 
in  acqueforti  originali  dal  xvi  al  xix  secolo. 

La  Galleria  Nazionale  in  Berlino  ha  aperto  il  21  di¬ 
cembre  le  sale  del  primo  piano,  novamente  ordinate 
per  la  cura  del  suo  direttore  prof.  dott.  von  Tschudi, 
il  quale  ha  cercato  di  unire  in  questo  riordinamento  i 
principi  storici  con  effetti  artistici  e  decorativi  dell’ag- 
gruppamento  dei  quadri  nelle  sale  novamente  ad¬ 
dobbate. 

Nella  sala  dei  Cartoni  di  Cornelius  sono  esposti 
temporaneamente  i  nuovi  acquisti  della  Galleria,  an¬ 
zitutto  due  quadri  di  Boecklin,  «  Giornata  di  prima¬ 
vera  »  e  il  «  Rinfrangimento  delle  onde»;  quadri  di 
Wilhelm  Leibl,  Wilhelm  Trubner,  Leubad,  Koner, 
WaldmiUler  e  Schmitson  ;  sculture  di  Ericl  Hosel, 
Adolph  Hildebrandt,  Joseph  von  Kopf ;  disegni  di 
Schinkel,  Leibl  e  Oberlander. 

La  Direzione  della  Galleria  di  Dresda,  essendo  sva¬ 
nite  le  speranze  di  un  nuovo  edifizio  più  adatto  allo 
scopo,  si  è  decisa  d’intraprendere  un  riordinamento 
parziale  della  Galleria  e  di  tentare  un  aggruppamento 
storico  dei  quadri  delle  scuole  italiane,  spagnole  e 


francesi,  il  quale  è  riuscito  grande  e  vantaggioso  assai 
per  Io  studio  dei  quadri  e  per  lo  studio  storico. 

Il  Gabinetto  delle  stampe  di  Dresda,  munito  d’il¬ 
luminazione  a  luce  elettrica,  d’ora  innanzi  sarà  aperto 
due  volte  la  settimana  anche  la  sera,  dalle  5  alle  7, 
per  dare  in  questo  modo  occasione  di  studiare  i  ricchi 
tesori  conservativi  anche  a  quelli  che  durante  il  giorno 
non  trovano  tempo  a  visitarlo. 

A  Dusseldorf,  per  festeggiare  il  centenario  dell’ in¬ 
venzione  della  litografia,  si  è  inaugurata  una  esposi¬ 
zione  di  litografie  originali  antiche  e  moderne  di  tutti 
i  paesi  per  illustrare  la  storia  della  litografia  e  dare 
un  quadro  completo  della  produzione  artistica  con¬ 
temporanea,  specialmente  sul  campo  del  manifesto  ar¬ 
tistico. 

K. 

Corriere  di  Francia. 

Il  Museo  del  Louvre,  con  l’aiuto  della  Società  degli 
«Amici  del  Louvre»,  ha  fatto  un  prezioso  acquisto. 
È  una  Madonna  di  Piero  della  Francesca,  che  dalla 
collezione  Duchàtel  passò  in  eredità  nella  Galleria  del 
duca  de  La  Tremolile.  Ve  n’è  una  mediocrissima  inci¬ 
sione  nella  Gazette  des  Beaux-Arts,  1863,  i°  volume, 
pag.  12,  per  un  articolo  del  Delaborde  sulla  Galleria 
Duchàtel.  Riprodotta  in  maniera  poco  soddisfacente 
nella  Klassisclie  Bilderschatz,  50  voi.,  pag.  674,  infine 
fu  esposta  al  pubblico  nella  Scuola  di  belle  arti,  in 
Parigi,  nel  1873. 

Il  tema  è  il  solito  ;  quello  che  gli  scultori  e  i  pit¬ 
tori  del  Rinascimento,  specie  in  Italia,  trattarono  con 
maggior  frequenza:  La  Vergine  che  adora  il  Bambino. 
Pure,  sin  dal  primo  istante  si  è  conquisi  dal  luminoso 
aspetto  del  quadro,  dall’atmosfera  piena  di  sole  che 
lo  inonda  fino  all’estremo  limite  del  vasto  paesaggio. 
La  modellatura  delle  parti  nude  (il  viso,  il  collo  e  le 
mani  della  Vergine  e  del  Bambino  Gesù)  è  delle  più 
sottili,  con  ombre  tenui  e  lumi  appena  colorati,  che 
nell’insieme  dànno  un  effetto  immateriale,  in  con¬ 
trasto  con  le  tinte  vivacissime  degli  abiti  della  Ma¬ 
donna:  veste  rosso  carminio,  mantello  azzurro  chiaro, 
foderato  di  verde  e  orlato  d’un  gallone  d’oro.  Il  volto 
di  Maria  esprime  l’intima  gioia  di  Lei  che  adora  il 
Divin  Figlio,  e  la  bocca  sorride  alquanto  rialzata  a  gli 
angoli,  così  che  le  fini  labbra  più  che  mai  s’affinano;  i 
lunghi  occhi  sono  abbassati.  Quel  sorriso,  quell’espres¬ 
sione  gioconda  pare  già  preannuncii  Leonardo. 

Il  Bambino,  di  proporzioni  assai  minori  in  confronto 
alla  Madre,  siede  sul  davanti  sopra  una  tavoletta  mar¬ 
morea  ov’è  accuratamente  posato  un  leggerissimo  velo. 
Egli  guarda  la  Vergine  e  tende  a  Lei  la  mano  sinistra 
con  cui  tiene  l’estremità  d’un  nastro  arrotolato  più 
volte  attorno  alla  cintura,  mentre  appoggia  la  sinistra 
su  un  roseo  cuscinetto.  Ha  i  capelli  biondi,  corti, 
inanellati. 
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Il  paesaggio  è  (piasi  monocromato  grigio:  un’am¬ 
plissima  pianura,  con  a  destra  alberi  e  arbusti  bruni, 
lambiti  da  una  riviera  che  serpeggia  traversando  qua 
e  là  uno  stagno  ;  case  e  castelli  si  alzano  sul  piano 
limitato  all’orizzonte  da  lievi  montagne  bige.  A  sinistra 
la  vista  è  bruscamente  intercettata  da  un’alta  e  ripida 
collina.  Leggiere  nuvole,  come  veli  bianchi  vaganti 
su  calme  acque,  passano  nel  cielo. 

Queste  qualità  d’aria  aperta  e  d’atmosfera  luminosa 
che  circonda  le  figure,  la  delicatezza  del  modellato,  il 
pallore  delle  carni,  la  splendida  colorazione  delle  vesti, 
la  conoscenza  della  prospettiva  aerea  e  quel  tono  mo¬ 
nocromo  del  paesaggio,  non  pare  si  possano  attribuire 
se  non  a  Piero  della  Francesca.  Quale  peculiarità  del 
maestro  notiamo  i  veli  trasparenti  sulla  bionda  capi¬ 
gliatura  della  Vergine,  come  si  vedono  su  parecchie 
figure  muliebri  degli  affreschi  d’Arezzo,  e  anche  il 
velo  sulla  tavoletta  marmorea  ove  siede  il  Bambino  ; 
notiamo  pure  il  viso  in  qualche  modo  quadrato  della 
Vergine,  dalla  mascella  larga  quasi  quanto  la  fronte  e 
il  cranio  ;  altri  particolari  infine,  e  nelle  mani  e  nelle 
vesti,  contribuiscono  a  designare  il  mirabile  ritrattista 
del  duca  d’  Urbino  e  di  Beatrice  Sforza. 

Pure,  i  critici  non  sono  unanimi  su  questa  attribu¬ 
zione.  Alcuni,  negli  ultimi  tempi,  han  creduto  di  no¬ 
tare  una  lieve  influenza  fiorentina  che  in  altre  opere 
di  Piero  della  Francesca  non  si  trova.  Avvicinando 
con  questo  il  quadro  d’una  Vergine  abbastanza  simile, 
appartenente  a  Madame  André,  essi  hanno  voluto 
ascriver  l’uno  e  l’altro  al  Baldovinetti.  Ma  le  opere  di 
questo  maestro  palesano  un’influenza  fiorentina  ben 
maggiore  di  quella  che  può  scorgersi  nella  nuova  Ma¬ 
donna  del  Louvre  ;  e  anche  il  quadro  di  Madame 
André,  che  probabilissimamente  è  del  Baldovinetti, 
quantunque  somigli  molto  all’altro,  non  offre  a  un 
così  alto  grado  le  belle  qualità  che  abbiamo  descritte. 
Si  è  pensato  pure  a  Domenico  Veneziano.  Se  il  quadro 
è  opera  d’un  di  questi  due  discepoli,  esso  li  onora 
molto  e  rimane  forse  insuperato.  Del  resto  sarà  esposto 
fra  breve  al  Louvre,  e  allora  critici  e  amatori,  dilet¬ 
tanti  ed  artisti  lo  visiteranno  e  ne  discuteranno.  E 
l’attribuzione  a  Piero  della  Francesca,  a  parer  mio, 
ne  sarà  fortificata. 

Jean  Guiffrey. 

Parigi,  23  febbraio  1898. 

Corriere  d’Inghilterra. 

Molto  interesse  ha  destato  nei  circoli  artistici  di 
Londra  un  corso  di  tre  letture,  date  alla  Royal  Insti¬ 
tution  dal  dott.  J.  P.  Richter,  su  alcuni  primitivi  ar¬ 
tisti  italiani.  La  prima  lettura  ebbe  luogo  il  io  febbraio, 
e  trattò  della  pittura  nel  xiv  secolo.  Un’importante 
affermazione  fu  fatta  dal  conferenziere  intorno  alla  fa¬ 
mosa  Madonna  attribuita  a  Cimabue,  nella  cappella 
Rucellai,  in  Santa  Maria  Novella,  in  Firenze.  Questo 


dipinto  è  dato  ora  dal  dott.  Richter  al  senese  Duccio 
di  Buoninsegna,  ed  egli  conforta  quest’asserzione  con 
documenti  ed  esempi  d’arte.  Secondo  lui,  il  quadro 
della  National  Gallery  non  è  un  serio  argomento  da 
esser  considerato  come  opera  autentica  di  Cimabue. 

Le  altre  letture  si  aggireranno  intorno  l’origine 
della  scuola  veneziana  di  pittura  ed  ai  primi  dipinti  di 
Giovanni  Bellini,  e  sulle  opere  di  Sandro  Botticelli  e 
della  sua  scuola. 

*  *  * 

Fra  le  varie  esposizioni  di  pittura  ora  in  vista  in 
Londra  v’  è  quella  delle  Grafton  Galleries,  la  quale 
ha  suscitato  sfavorevoli  commenti.  Il  catalogo  la  de¬ 
scrive  come  una  collezione  di  quadri  d’antichi  maestri, 
e  il  proprietario,  David  Sellar,  si  è  appellato allastampa 
ed  al  pubblico  per  la  giustificazione  d’autenticità  dei 
suoi  dipinti,  di  cui  la  critica  diffida. 

La  storia  di  questa  raccolta  la  dice  d'imitazioni. 
Il  Sellar  ne  acquistò  la  maggior  parte  in  blocco  a 
Bruxelles,  dov’era  in  vendita,  e  dov’era  descritta  come 
una  collezione  formata  con  molto  avvedimento  e  giu¬ 
dizio  da  un  amatore,  morto  senza  che  il  suo  nome 
apparisse.  Nell’estate  del  1897  il  Sellar  mandò  a  ven¬ 
dere  la  sua  collezione  a  Christie’s,  e  a  metà  dell’in¬ 
canto  la  vendita  salì  e  si  fermò,  stabilendo  per  questo 
fatto  senza  precedenti  la  credenza  che  si  trattasse 
d’una  cospirazione  contro  di  lui,  per  rendere  inven¬ 
dibili  le  pitture.  Più  tardi,  nello  stesso  anno,  egli  of¬ 
ferse  la  raccolta  di  circa  200  antichi  maestri  alla 
città  di  Londra.  Il  Comitato  del  Palazzo  Municipale, 
su  raccomandazione  di  sir  Edward  Poynter  P.  R.  A., 
rifiutò.  Punto  scoraggiato  da  tal  deliberazione,  il  Sellar 
ha  preso  ora  in  affitto  le  Gallerie  Grafton  per  esporvi 
i  suoi  quadri,  in  parte  a  scopo  filantropico,  in  parte 
per  far  vedere  al  pubblico  il  dono  respinto. 

Il  Sellar  ha  mostrato  una  perseveranza  degna  di 
miglior  causa,  e  con  rincrescimento  non  si  può  disco¬ 
noscere,  dopo  due  decisivi  verdetti,  la  nuova  disfatta. 

Sarebbe  ozioso  indugiare  su  una  seria  discussione 
dei  meriti  (o  al  contrario)  della  collezione,  che  pre¬ 
tende  possedere  esemplari  dei  maggiori  maestri.  L’e¬ 
sito  è  davvero  patetico,  poiché  l’istinto  che  suggerì 
il  dono  era  non  solo  generoso,  ma  anche  perfetta¬ 
mente  caratteristico  del  moderno  collettore  inglese 
d’arte. 

Note  sulle  pitture  italiane  della  New  Gallery  1898.  — 
Negli  ultimi  27  anni  gli  amatori  degli  antichi  maestri 
hanno  avuto  l’opportunità  di  compiacere  il  loro  gusto, 
svolgendplo  nell’ inverno  all’Accademia  reale.  Questa 
occasione  ora  è  cessata  o  divenuta  temporanea,  e  la 
New  Gallery  ha  intrapreso  insieme  un’esposizione  di 
quadri  antichi  e  moderni  d’artisti  delle  scuole  britan¬ 
niche  e  continentali,  includendovi  una  particolare 
scelta  delle  opere  di  Dante  Gabriele  Rossetti.  Da  ciò 
il  titolo  alquanto  grave. 
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Il  Comitato  della  New  Gallery  ha  consacrato  le  sue 
energie  per  vari  anni  all’organamento  dell’esposizione 
di  carattere  storico,  simili  a  quelle  Indor,  Guelph  e 
Victorian,  accompagnandola  successivamente  con  le 
mostre  degli  antichi  artisti  italiani,  veneziani  e  spa¬ 
glinoli. 

L’esposizione  attuale  concerne  per  lo  più  la  scuola 
inglese,  e  la  larghezza  con  cui  le  pitture  italiane  figu¬ 
rarono  negli  anni  precedenti  dà  ragione  della  relativa 
scarsezza  nella  mostra  d’oggi.  Alcune  note  su  questi 
pochi  saggi  possono  giovare  a  coloro  che  s’ interes¬ 
sano  delle  collezioni  inglesi  private. 

Il  Cristo  nel  tempio,  di  Simone  Martini,  è  prestato 
daH’Art-Gallery  di  Liverpool,  ed  è  certamente  il  più 
importante  esempio  della  primitiva  scuola  senese  che  si 
abbia  fuori  della  National  Gallery.  Vi  si  legge:  SYMON 
DE  SENIS  ME  PINXIT  SUB  A.  D.  MCCCXLII. 
Il  Berenson  dimostrò  nella  sua  recente  critica  che 
Simone  è  il  più  amabile  di  tutti  gli  artisti  italiani 
prima  del  Rinascimento  ( Central  Italian  Painters, 
pag.  47.  London,  1897),  per  purezza,  grazia  e  incanto 
di  colorito.  Questo  quadretto  può  esser  difficilmente 
superato.  La  scuola  senese  è  rappresentata  inoltre  da 
un  fronte  di  cassone  prestato  del  signor  Charles  Butler. 
E  un  dipinto  decorativo  simile  a  quelli  che  Matteo 
di  Giovanni  e  i  suoi  seguaci  amarono  e  produssero. 
Il  presente  esemplare  illustra  1a  Storia  di  Camillo  e 
Brenno,  secondo  Tito  Livio;  e  l’interesse  della  pit¬ 
tura  è  accresciuto  dalla  fine  cornice  fiorentina,  sulla 
quale  sono  dipinte  le  armi  dei  Medici. 

Una  special  forma  d’arte  è  visibile  nella  Pietà,  di 
Ercole  de  Roberti,  pure  proveniente  da  Liverpool. 
Attribuita  finora  al  Mantegna,  questa  piccola  opera 
preziosa  è  adesso  riconosciuta  come  genuino  saggio 
del  raro  maestro  ferrarese,  e  come  tale  fu  esposta  nel 
Burlington  Fine  Arts  Club,  nel  1894,  e  riprodotta  al¬ 
lora  nel  catalogo  illustrato  di  quell’esposizione.  La 
Pietà,  insieme  coi  due  quadri  che  sono  ora  nella  Gal¬ 
leria  di  Dresda,  era  prima  nella  chiesa  di  San  Gio¬ 
vanni  in  Monte  a  Bologna.  Il  Vasari  afferma  che  i  tre 
piccoli  lavori  formanti  la  predella  d’una  pala  d’altare 
in  quella  chiesa  sono  di  Ercole.  I  due  quadretti  ora 
a  Dresda  e  la  Pietà  di  Liverpool  si  trovano  mento¬ 
vati  dallo  scrittore  bolognese  Pietro  Lami  verso  il  1560  ; 
«  .  .  .  e  sull’alto  altare  sono  due  episodi  dipinti  a  olio 
di  mano  d’Èrcole  di  Ferrara.  Lino  è  quando  Cristo 
fu  inchiodato  alla  Croce  fra  i  due  ladroni;  l’altro, 
quando  Cristo  fu  tradito  da  Giuda;  e  nel  centro  è  la 
Madonna  con  Gesù  morto  fra  le  braccia». 

M1'  Mond  presta  tre  quadri  italiani:  i°  Una  pre¬ 
della  attribuita  a  Luca  Signorelli.  Ë  divisa  in  cinque 
scomparti  disuguali,  gli  esterni  corrispondenti;  quello 
di  mezzo  rappresenta  l’Adultera  ;  gli  altri  due  figurano 
visioni  di  santi.  La  mano  d’un  allievo  è  evidente  in 
queste  tavole  dal  colorito  sfarzoso,  in  cui  scarseggiano 
le  qualità  del  grande  artista  umbro;  20  Un  ritratto  di 


donna  in  profilo,  ascritto  a  Piero  della  Francesca. 
Appartiene  all’imbarazzante  gruppo  di  ritratti  muliebri 
che  il  Bode  attribuisce  con  molta  probabilità  d’indo¬ 
vinare  a  Domenico  Veneziano,  maestro  di  Piero  della 
Francesca.  Il  nostro  dipinto,  nelle  sue  condizioni  ori¬ 
ginarie,  può  essere  stato  opera  di  singoiar  pregio,  pa¬ 
ragonabile  al  ritratto  recentemente  acquistato  per  la 
Galleria  di  Berlino  da  Lord  Ashburnham  ;  30  Un  ritratto 
virile,  di  Boltraffio,  comprato  alla  vendita  Eastlake. 
È  l’effige  semplice  e  nobile  di  qualche  gentiluomo 
milanese,  e,  come  tutti  i  ritratti  di  Boltraffio,  è  carat¬ 
terizzato  da  un  grande  raffinamento  di  concezione  e 
dalla  sobrietà  del  colore.  Quantunque  non  sia  sfuggito 
ai  guasti  del  tempo,  è  ancora  un’opera  desiderabile. 

Una  gentil  pittura  della  Vergine  col  Bambino,  di 
Marco  Belli  (?),  prestata  da  Mr  Charles  Butler,  ha 
qualche  fàscino  di  colore;  e  un  buon  lavoro,  proba¬ 
bilmente  di  Carlo  Caliari,  che  rappresenta  la  città  di 
Venezia  in  adorazione  davanti  alla  Vergine  col  figlio, 
è  prestato  da  Lady  Milford. 

Herbert  F.  Cook. 

Londra,  20  febbraio  189S. 

Corriere  di  Venezia. 

Quadri  di  Tintoretto  di  Santa  Maria  Maggiore  a 
San  Travaso  di  Venezia.  —  Quando  si  leggono  le  an¬ 
tiche  guide  ove  sono  notati  i  dipinti  dei  grandi  mae¬ 
stri,  si  ha  troppe  volte  il  dolore  di  sapere  che  quei  quadri 
sono  spariti.  Qualche  volta  si  sa  che  sono  andati  ad 
arricchire  le  Gallerie  straniere,  ma  spesso,  vista  l’oscu¬ 
rità  che  regna  nei  cataloghi  sulle  provenienze,  si  resta 
perplessi,  e  talora  si  finisce  per  dire  che  non  esistono 
più.  Però,  se  si  svolgessero  certi  rotoli  polverosi  nelle 
soffitte  dei  depositori  pubblici  e  privati,  si  troverebbe 
che  si  ha  torto  di  rimpiangere  la  morte  di  quelli  che 
non  sono  morti,  ma  piuttosto  sepolti  vivi.  Avviene 
anche  di  avere  sott’occhio  i  quadri  spariti,  ignorando¬ 
sene  la  provenienza,  e  questo  è  il  caso  di  cui  ci  occu¬ 
piamo. 

Nella  chiesa  di  San  Travaso  di  Venezia,  per  esem¬ 
pio,  sulle  pareti  laterali  della  cappella  maggiore  esi¬ 
stono  due  dipinti  di  metri  5.16X6-78  da  nessuna  guida 
citati,  neppure  da  quelle  che  notano  le  cose  più  insi¬ 
gnificanti.  Sulla  parete  destra  vi  è  l’Adorazione  dei 
Magi;  sulla  sinistra  si  vede  un’ampia  gradinata  semi- 
circolare  che  dà  accesso  ad  un  tempio.  Dalla  scala 
sale,  in  faccia  dello  spettatore,  una  nobile  e  forte 
figura  d’uomo  con  barba  grigia,  in  veste  nera,  che 
porta  la  sua  offerta  di  due  colombe  in  un  cesto.  Il 
gran  sacerdote  sull’ultimo  gradino  lo  ferma  metten¬ 
dogli  la  mano  sul  braccio,  ed  egli  s’arresta  confuso 
e  supplichevole  e  par  che  chieda  grazie  e  il  sacerdote 
scusi  il  rifiuto  col  dovere,  mentre  dietro  a  lui  un  chie¬ 
rico  intransigente  e  men  cortese,  che  volta  il  tergo 
allo  spettatore,  addita  con  un  gesto  violento  della 
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mano  destra  la  via  del  ritorno  al  povero  interdetto. 
Dal  fondo  della  valle,  -come  nel  Vitello  d’oro  di  Tin¬ 
toretto  della  parete  sinistra  della  cappella  maggiore 
della  Madonna  dell’Orto,  si  vede  una  striscia  lumi¬ 
nosa  di  donne  che  arrivano  al  tempio  coi  loro  bam¬ 
bini,  e  la  prima  soprattutto  sale  gloriosa  e  trionfante 
della  propria  maternità  proprio  a  fianco  del  reietto; 
e  qui  il  pittore,  per  narrare  la  causa  della  reiezione, 
ha  dipinto  la  fecondità  orgogliosa  per  far  compren¬ 
dere  che  appunto  la  mancanza  di  fecondità  ha  fatto 
cacciare  l’altro.  Ingegnoso  pensiero  che  narra  il  sog¬ 
getto,  mentre  crea  un  contrasto  drammatico  degno 
del  Tintoretto.  A  piè  della  scala  sono  raccolti  tutti  i 
fedeli  che  recano  al  tempio  le  loro  offerte,  un  cane¬ 
stro  di  fiori  con  colombe  portato  da  una  splendida 
donna  ;  conigli  sul  banco  innanzi  al  quale  è  seduta 
un’altra  donna;  cofanetti  che  i  portatori  aprono  per 
vuotarli,  e  capre,  ed  uno  scrigno  che  uno  si  mette 
sulle  spalle  coll’aiuto  dell’altro;  infine  un  cane.  Ë  un 
quadro  di  larga  composizione  degno  del  Tintoretto, 
sebben  da  nessuno  notato,  com’è  tintorettesco  quello 
che  sta  di  fronte,  l’Adorazione  dei  Magi,  ma  che  po¬ 
trebbe  essere  di  Domenico  anziché  di  Jacopo.  Se  le 
guide  moderne  ne  tacciono,  non  è  già  perchè  i  dipinti 
non  sieno  stati  creduti  degni  di  nota,  ma  perchè 
esse  amano  copiare  le  ime  dalle  altre,  e  i  quadri  che 
c’erano  sino  al  ristauro  del  1857,  una  Strage  degl’in¬ 
nocenti  del  Marconi  (Sebastiano)  e  un  Diluvio  del 
Bombini,  erano  scomparsi,  e  i  sostituiti  del  resto 
in  pessima  luce,  non  furono,  a  torto,  degnati  d’un 
guardo. 

Dovendosene  studiare  le  provenienze  in  occasione 
del  catalogo  degli  oggetti  d’arte  che  si  fa  dall’ufficio 
regionale,  si  è  cercato  nelle  guide  antiche  quali  quadri 
di  Tintoretto  fossero  notati  nelle  chiese  soppresse,  che 
rispondessero  ai  due  di  San  Trovaso,  e  si  è  trovato 
che  nella  chiesa  di  Santa  Santa  Maria  Maggiore  c’erano 
tre  dipinti  di  Tintoretto,  e  cioè  l’Adorazione  dei 
Magi,  da  alcuni  attribuita  a  Domenico,  lo  Sposalizio 
della  Vergine,  che  è  forse  anch’esso  dimenticato  in 
qualche  chiesa,  o  in  qualche  depositorio,  e  questo 
San  Gioacchino  cacciato  dal  tempio  perchè  mancante 
di  prole.  Il  Ridolfi,  Meraviglie  della  pittura,  ed.  1840, 
II,  246,  cita  questi  due  ultimi  dipinti  tra  quelli  della  vec¬ 
chiaia  di  Tintoretto  e  dice  che  furono  posti  in  Santa 
Maria  Maggiore  «non  ben  compiuti».  In  chiesa  San 
Trovaso  si  sapeva  solo  che  l’Adorazione  dei  Magi  e 
il  San  Gioacchino  erano  stati  dati  dall’Accademia  in 
cambio  della  Strage  degl’innocenti  del  Marconi  e  del 
Diluvio  del  Bombini  all’epoca  del  restauro  del  1857, 
e  all’Archivio  di  Stato,  Prefettura  di  finanze,  1857-1861, 
fascicolo  XXXIV,  31,  si  legge  die  l’Adorazione  dei 
Magi  e  San  Gioacchino  scacciato  dal  tempio,  già  in 
chiesa  Santa  Maria  Maggiore,  poi  nei  depositor!,  fu¬ 
rono  dati  in  deposito  alla  chiesa  di  San  Trovaso.  Ecco 
due  quadri  che  non  erano  morti,  ma  sepolti  vivi,  e 


ch’erano  poi  stati  rimessi  in  luce  senza  che  ne  fosse 
notata  la  risurrezione. 

Devo  al  signor  Ludwig  la  comunicazione  della  ri¬ 
cerca  nell’Archivio  di  Stato,  che  confermò  quanto  fa¬ 
cevano  credere  la  visione  dei  quadri  e  le  antiche 
guide;  al  Ludwig,  eh’ è  un  signore  inglese  molto 
studioso  di  cose  d’arte  e  molto  intelligente,  il  (piale 
soggiorna  spesso  a  Venezia,  si  occupa  molto  delle 
provenienze,  non  ha  pace  sinché  non  sa  dove  i  dipinti 
notati  nelle  antiche  guide  sono  andati  a  finire,  e,  spe¬ 
cialmente  a  proposito  degli  antichi  magistrati  di  Rialto, 
ha  fatto  ricostruzioni  interessantissime,  andando  a  fo¬ 
tografare  a  Vienna,  a  Londra  ed  altrove,  le  membra 
sparse  delle  decorazioni  d’una  stanza  e  molte  volte 
anche  le  membra  sparse  dello  stesso  quadro. 

C.  Piucco. 

Corriere  di  Lombardia. 

Argo  o  Mercurio?  è  il  problema  che  da  poco  più 
di  un  mese  interessa  maggiormente  gli  studiosi  del¬ 
l’arte,  intorno  alla  grandiosa  figura  a  buon  fresco  che 
sin  dal  1894  fu  scoperta  nella  sala  detta  del  Tesoro, 
nel  Castello  di  Milano.  E  la  questione  ha  assunto  un 
certo  carattere  d’ internazionalità,  poiché  si  dibatte  a 
Berlino,  a  Milano  ed  a  Parigi. 

È  risaputo  che  un  tedesco  studioso  di  storia  del¬ 
l’arte,  il  dott.  Paolo  Müller  Walde,  dedicatosi  allo 
studio  delle  opere  di  Leonardo  da  Vinci,  intorno  al 
quale  ha  intrapreso  una  grande  pubblicazione,  venne 
in  Italia,  saranno  oramai  otto  o  nove  anni,  e  fece 
lunga  dimora  in  Milano,  in  Firenze  ed  in  Roma,  ri¬ 
tornando  però  di  frequente  a  Milano,  ove  aveva  eletto 
per  così  dire  domicilio.  Tra  il  1892  ed  il  1895  ottenne 
di  fare  delle  ricerche  in  Castello,  e  ciò  gli  fu  tanto 
più  facile  che,  auspice  e  direttore  Luca  Beltrami,  si 
erano  cominciati  i  lavori  di  liberazione,  per  quanto 
possibile,  dalle  aggiunte  e  modificazioni  arrecatevi 
negli  ultimi  secoli  dalle  armate  che  vi  avevano  succes¬ 
sivamente  preso  stanza,  ed  anche  si  era  dato  principio 
ai  lavori  di  restauro. 

Il  dott.  Millier  Walde  si  accinse  a  ricercare  sotto  il 
secolare  intonaco  delle  pareti  e  delle  volte,  le  tracce 
degli  affreschi  che,  secondo  gl’indizi  dei  manoscritti 
di  Leonardo,  egli  riteneva  che  il  grande  maestro 
avesse  dipinto. 

È  risaputo  ancora  che,  eseguendo  egli  tutto  quel 
lavoro  d’indagini  a  proprie  spese,  il  Municipio  gli 
aveva  lasciato  un  certo  diritto  di  priorità  nella  pub¬ 
blicazione  delle  scoperte. 

Scoprì  difatti  in  una  certa  saletta,  che  egli  identi¬ 
ficò  con  la  saletta  nera,  affreschi  di  putti  nelle  volte  ; 
trovò  nella  sala  angolare  nord-ovest  tracce  di  una 
graziosissima  decorazione  a  pergolato  di  rose  nella 
gran  volta,  e  finalmente  nella  sala  del  Tesoro  della 
torre  nord-ovest  rimise  in  luce  una  maestosa  figura 
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colossale  in  una  magnifica  nicchia  architettonica. 
Egli  dichiarò  tutte  queste  opere  di  Leonardo,  per  lo 
meno  i  putti  e  la  gran  figura,  che  chiamò  Mercurio, 
e,  se  la  memoria  non  mi  tradisce,  assegnò  pure  al 
sommo  artista  l' invenzione  del  pergolato.  Queste  attri¬ 
buzioni  non  hanno  ancora  ricevuto  conferma  dagli 
studiosi,  anzi  alcuni  le  contestano.  Siano  o  no  di 
Leonardo,  è  positivo  che  la  sagacia  e  la  costanza  del 
Müller  Walde  hanno  rimesso  in  luce  opere  di  alto 
valore  ed  interesse. 

La  maggiore,  per  pregio  d’arte  ed  impressione,  è 
la  figura  detta  di  Mercurio,  intorno  alla  quale  discu¬ 
tono  non  solo  critici  della  storia  dell’arte,  ma  altresì 
letterati  ed  archeologi. 

Avendo  il  dott.  Müller  Walde  pubblicato  ne\V An¬ 
nuario  dei  Musei  prussiani  (fascicoli  II  e  III  dello 
scorso  anno)  il  suo  studio  intorno  al  Mercurio,  il 
campo  veniva  aperto  a  tutti,  e  pel  primo  l’architetto 
Beltrami  ne  diede  una  completa  descrizione  nella  Per¬ 
severanza  del  25  e  del  31  dicembre,  accennando  pure 
alle  controversie  latenti  sull’autore  a  cui  si  può  attri¬ 
buire.  Ma  queste  non  hanno  ancor  cominciato,  che 
ecco  sorgerne  una  pregiudiziale  sul  soggetto  della 
figura.  Nella  Perseveranza  del  24  gennaio  Francesco 
Novati,  professore  di  letterature  neolatine  nell’Acca¬ 
demia  scientifico-letteraria,  afferma  con  largo  sussidio 
di  argomenti,  e  letterari  ed  iconografici,  che  quella 
figura  non  è  Mercurio,  bensì  Argo,  dimostrando  che 
Argo  e  non  Mercurio  si  aveva  da  effigiare  a  custode 
di  un  tesoro. 

Gli  ha  risposto  da  Parigi,  nella  Chronique  des  arts 
del  5  febbraio,  il  celebre  archeologo  francese  Saio- 
mone  Reinach,  il  quale  si  associa  pienamente  alla 
rettifica  del  prof.  Novati,  e  reca  nuovi  elementi  per 

10  studio  dell’affresco  in  discussione. 

L’argomentazione  del  prof.  Novati  si  basa  special- 

mente  sulla  restituzione  e  nell’ordine  di  lettura  dei 
versi  dell’iscrizione  che  ricorre  nelle  ultime  profilature 
della  cornice  e  che  oggi  a  stento  si  può  leggere.  Ecco 
come  egli  la  restituisce  : 

Quod  Deus  abslulerat  tot  lumina  red(didi)t  Argo 
Pervigil  anguigera  (e)  servet  lit  arcis  opes. 

Di  Argo  il  dotto  professore  riconosce  appunto  gli 
attributi  nella  corona  di  penne  di  pavone  che  gli  adorna 

11  capo,  nei  calzari,  ecc. ,  e  nei  soggetti  dei  medaglioni 
che  accompagnano  la  decorazione  architettonica  che 
fa  da  nicchia  al  custode  del  tesoro. 

Rimane,  è  vero,  un  dubbio:  questo  personaggio  tiene 
in  mano  un  caduceo  ;  ma  questo  simbolo  apparendo 
sovradipinto  successivamente,  il  prof.  Novati  lo  giu¬ 
dica  un’aggiunta  posteriore,  e  conchiude  che  «  nella 
pittura,  quale  uscì  dalle  mani  del  primitivo  artista,  il 
caduceo  non  dovett’esserci  per  fermo». 

La  risposta  adesiva  del  Reinach  poi  viene  alla  sua 
volta  ad  aggiungere  una  rettifica  che  per  parte  mia 


già  intuivo,  ma  che  solo  l’autorità  di  un  archeologo 
poteva  far  valere.  L’analogia  -  riscontrata  dal  dottor 
Miiller  Walde  dell’atteggiamento  di  questa  figura  con 
quella  dell’ Apollo  Sauroctono  non  si  può  mantenere. 
Il  Reinach  vi  riconosce  più  probabile  la  ispirazione 
da  una  qualche  statua  antica  di  Bacco,  e  qui  cita  la 
sua  edizione  dell’opera  del  Clarac  (pag.  378). 

Anche  la  discussione  sull’autore  dell’affresco  si  fa  più 
ampia.  Chi  lo  accetta  ancora  per  opera  di  Leonardo, 
almeno  sino  a  dimostrazione  contraria,  chi  lo  ascrive  a 
Bernardino  de  Rossi, 1  chi  al  Bramantino.  Mi  sia  con¬ 
cesso  di  aggiungere  alle  altre  anche  la  mia  opinione: 
per  me  l’affresco  è  di  Bramante.  Non  manchiamo  in 
Milano  di  opere  di  questo  celebre  architetto  e  pittore 
per  farne  lo  studio  ed  il  confronto,  sia  quanto  allo 
stile,  sia  quanto  alla  tecnica. 

*  #  * 

Delle  nuove  opere,  da  poco  esposte  nella  Pinaco¬ 
teca  di  Milano,  dirò  in  un  prossimo  corriere.  Avemmo 
in  gennaio,  presso  l’impresa  di  vendite  Genolini,  l’asta 
di  centocinquantasette  opere  di  pittura,  che  il  cata¬ 
logo  ci  diceva  formanti  la  collezione  del  marchese 
Ricciardi,  toscano.  I  risultati  più  notevoli  mi  sem¬ 
brano:  n.  62,  dato  al  Botticelli  (?),  Adorazione  dei 
Magi,  piccola  predella,  L.  3000;  n.  63,  pure  assegnato 
al  Botticelli  (?),  Madonna  col  Bambino  ed  Angioli, 
L.  2100,  al  signor  avv.  Borgogna  di  Vercelli  ;  n.  144, 
ritratto  di  un  cardinale,  del  Ribera,  L.  3150,  all’av¬ 
vocato  Pedetti  di  Milano.  Fra  i  molti  e  buoni  quadri 
fiamminghi  ed  olandesi  ricordo:  n.  100,  Van  der  Verf, 
Giudizio  di  Paride,  L.  2050,  all’avv.  Borgogna;  nu¬ 
mero  102,  Peter  Neef,  interno  di  chiesa,  L.  600,  allo 
stesso;  allo  stesso  ancora  un  bel  Steenwych  (n.  123), 
rappresentante  San  Gerolamo,  per  L.  3100.  Il  mede¬ 
simo  avvocato  portò  via  ancora,  tra  altri  quadri,  una 
pastorella  di  Nicolas  Berchem,  per  740  lire. 

*  *  * 

Nel  campo  dell’arte  contemporanea  abbiamo  un’o¬ 
pera  nuova  molto  ammirata,  nella  grand’urna  in  ar¬ 
gento  destinata  a  sostituire  l’attuale  custodia  del  corpo 
di  Sant’Ambrogio  e  di  quelli  dei  Santi  Gervasio  e 
Protasio  nella  cripta  della  basilica  Ambrosiana.  Il  pro¬ 
getto  e  la  direzione  dell’esecuzione  devonsi  all’archi¬ 
tetto  conte  Ippolito  Marchetti  di  Montestrutto,  la  mo¬ 
dellatura  e  la  esecuzione  e  fusione  in  argento  a  cera 
perduta,  allo  scultore  e  cesellatore  Giovanni  Lomaggi. 
L’architetto  Marchetti  ha  dato  all’urna  la  forma  di  una 
basilica  bizantino-lombarda,  ed  in  questo  stile  ha  pur 
composta  la  sua  bellissima  decorazione.  L’opera  è 
molto  lodata  per  la  chiarezza  della  composizione,  la 


1  Così  il  dott.  Sant’Ambrogio,  il  quale  nella  Lega  lombarda  del 
3  corrente  combatte  altresì  ancora  in  favore  della  denominazione  di 
Mercurio. 
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ricchezza  ornamentale  distribuita  con  criterio  ed  in 
guisa  da  non  sovraccaricare  l’urna  e  lasciar  libero 
campo  alla  vista  dei  corpi  dei  Santi.  Come  è  noto, 
quest’urna  d’argento  brunito  ed  arricchita  di  gemme 
e  di  smalti  con  le  epigrafi  dettate  dal  pontefice  e  con  le 
iscrizioni  e  gli  stemmi  dei  donatori  e  delle  congrega¬ 
zioni,  pievi,  ecc.,  che  concorsero  colle  loro  oblazioni, 
viene  a  costare  più  di  centomila  lire  e  fu  ideata  ed 
eseguita  in  meno  di  due  anni. 

Giulio  Carotti. 

Corriere  del  Piemonte 
e  della  Liguria. 

Pel  momento  notizie  recenti  della  regione  ligure, 
che  possano  interessare  la  storia  dell’arte,  scarseg¬ 
giano  o  mancano. 

Per  l’arte  dell’alto  medio  evo  ricorderò  il  rinveni¬ 
mento  di  parti  di  un  antico  ambone,  con  frammenti 
di  decorazione  a  bassorilievo,  dei  soliti  motivi  geo¬ 
metrici,  scoperta  fatta  nell’ isolotto  di  Bergezzi,  presso 
Savona. 

Questi  frammenti  potrebbero  riferirsi  all’ambone 
della  chiesa  di  San  Paragono  in  Noli,  del  xi  secolo, 
restaurata  recentemente  dall’ufficio  regionale  pei  mo¬ 
numenti  del  Piemonte  e  della  Liguria  ;  dalla  quale 
chiesa  sarebbero  stati  portati,  con  altri  oggetti  nolesi, 
sullo  scoglio  di  Bergezzi,  dove  sorse  un  cenobio  famoso. 

Continuano  in  Genova  i  restauri  di  San  Lorenzo, 
favoriti  dalla  illuminata  generosità  di  monsignore  ar¬ 
civescovo  Reggio,  e  contemporaneamente  si  procede 
al  restauro  di  Santo  Stefano  e  di  San  Siro,  in  gran 
parte  con  mezzi  genovesi.  Di  monumenti  civili  si  con¬ 
tinuerà  il  restauro  della  grandiosa  porta  Soprana  e 
del  palazzo  San  Giorgio.  Di  quest’ultimo  edificio  si 
fece  questione  anche  in  recenti  progetti,  che  tende¬ 
rebbero  ad  affrettare  l’opera  lentissima  del  restauro 
ministeriale.  Trovare  amministrazioni  serie  che  vo¬ 
gliano  restaurare  completamente  il  palazzo  per  donarlo 
all’uso  più  consono  alle  sue  tradizioni,  sarebbe  un  vero 
ideale;  per  ora,  cogli  scarsi  mezzi  attualmente  a  di¬ 
sposizione  del  Ministero,  si  attende  a  ridare  al  cortile 
la  primitiva  ampiezza  e  l’aspetto,  riaprendo  le  trifore 
e  rinnovando  le  cornici. 

Presto  si  porrà  mano  al  restauro  del  gran  quadro  di 
Guido  Reni,  rappresentante  l’Assunta,  nella  chiesa  di 
Sant’Ambrogio.  Esecutore  del  restauro,  sotto  la  dire¬ 
zione  del  commendatore  Tamar  Luxoro,  sarà  il  pittore 
V.  Bigoni,  e  ne  sosterranno  le  spese  i  munifici  mar¬ 
chesi  Dimazzo.  Nella  stessa  occasione  si  farà  un  re¬ 
stauro,  a  spese  del  Ministero,  del  quadro  di  Antonio 
Semini  e  Teramo  Piaggio,  rappresentante  il  martirio 
di  Sant’Andrea. 

*  *  * 

Nè  più  copioso  è  pel  momento  il  corriere  piemon¬ 
tese. 


Solo  debbo  segnalare  agli  studiosi  uno  splendido 
Crocifisso  in  argento,  di  grandezza  naturale,  esistente 
a  Bannio,  in  Val  d’Ossola.  Questo  Crocifisso,  forse 
fiammingo,  ha  avuto  lunghe  vicende;  portato  in  Ispa- 
gna,  poi  fu  da  mercanti  ossolani  comperato  e  messo 
come  voto  in  una  piccola  chiesa  di  montagna,  a  Bannio. 

Quanto  ad  opere  di  restauro,  nell’attuale  penuria 
di  mezzi,  non  si  possono  eseguire  che  poche  rabber¬ 
ciature  a  vari  monumenti,  come  le  riparazioni  ai  ma¬ 
nieri  valdostani  di  Fenis  e  Verrès,  recentemente  per¬ 
venuti  allo  Stato  dalla  munificenza  di  Alfredo  d’An- 
drade;  si  proseguono  i  restauri  della  Sagra  di  San 
Michele,  splendido  monumento  di  Val  di  Susa,  e  si 
attende  la  buona  stagione  per  restaurare  il  quadro  di 
Macrino,  del  Municipio  d’Alba,  opera  datata  e  fir¬ 
mata  del  1501. 

Del  resto  la  novità  da  tutti  gli  studiosi  ansiosamente 
aspettata  è  l’esposizione  d’arte  sacra,  la  quale,  se 
avrà  l’esito  e  la  fortuna  che  tutti  gli  studiosi  le  au¬ 
gurano,  potrà  riuscire  di  grande  interesse  per  la  storia 
dell’arte,  e  massime  dell’arte  di  regioni  meno  cono¬ 
sciute. 

Dovrà  essere  di  notevole  interesse  non  solo  l’espo¬ 
sizione  dei  tesori  delle  più  grandi  cattedrali,  ma  altresì 
una  piccola  mostra  d’arte  piemontese,  specialmente 
di  pittura.  Anche  le  altre  parti  dell’esposizione,  sia 
per  ricchezza  di  materiale,  sia  per  il  concorso  di  tutti  gli 
enti,  compreso  il  Ministero  dell’istruzione,  dovranno 
attirare  gli  studiosi  della  nostra  arte. 

Contemporaneamente  Torino  vedrà  riordinati  non 
solo  i  due  Musei  civici  d’arte  antica  e  moderna,  rige¬ 
nerati  dal  pittore  Avondo,  ma  con  ordinamento  scien¬ 
tifico  avrà  ampliata  e  classificata  splendidamente  dal 
suo  egregio  direttore,  conte  Baudi  di  Vesme,  la  Pina¬ 
coteca  Reale.  Ed  ora  si  annunciano  scoperte  di  quadri 
d’autori  illustri  in  santuari,  in  case  private,  da  spedirsi 
alla  mostra  d’arte  sacra.  Se  saran  rose  fioriranno. 
Imminens  ver  est. 

Antonio  Taramelli. 

Corriere  dell’Emilia. 

Incominciando  da  Bologna,  ricorderemo  alcuni  la¬ 
vori,  in  gran  parte  eseguiti  a  cura  dell’  Ufficio  regio¬ 
nale  per  la  conservazione  dei  monumenti,  diretto  dal- 
l’ing.  Raffaele  Faccioli.  Oltre  parecchi  restauri  attivati 
o  progettati  a  monumenti,  soprattutto  a  Ravenna, 
cura  principale  del  nostro  UTfìcio  regionale,  dei  quali 
parleremo  altra  volta,  quando  i  più  notevoli  saranno 
condotti  a  buon  punto,  ci  preme  far  cenno  intanto  di 
restauri  e  scoperte  di  pitture  meritevoli  di  attenzione. 
Alcuni  di  essi  rimontano  a  qualche  anno  fa,  ma  non 
crediamo  siano  ancora  a  cognizione  degli  studiosi. 

A  San  Vittore,  importante  costruzione  romanica,  i 
cuDrestauri  il  nostro  Ufficio  regionale  va  curando  fin 
dal  1892,  sono  apparse  recentemente  alcune  figure  di 
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anco  una  gran  parte  del  Camposanto,  fatta  da  lodati  maestri,  sia  piena  di  questa  goffena  ». 1 
Perché  (cosi  la  favoletta  séguita,  e  si  compie,  nella  vita  dell’Orcagna)  il  preteso  autore  del 
Trionfo  della  Morte,  ben  sapendo  quanto  «  ai  Pisani  piaceva  l’invenzione  di  Buffalmaco  ... , 
empiè  tutta  quella  sua  opera  di  cotali  scritti,  de’  quali  la  maggior  parte  essendo  consumati 
dal  tempo  non  s’intendono»;  e  qui  per  saggio  il  Vasari  riporta  la  terzina  dei  poveri  storpi 
(, Dacché  pros  pentade  ci  ha  lasciati )  e  i  primi  tre  versi  del  cartello  centrale  f schermo  di 
savere  e  di  ricchezza ),  «  versi  —  dice  lui  —  cosi  all’antica,  composti  (secondo  ho  ritratto) 
dall’ Orcagna  medesimo,  che  attese  alla  poesia  e  a  fare  qualche  sonetto  ».2 *  Quindi  conclude; 
«  Di  sotto  poi,  nell’ornamento  di  questa  storia,  sono  nove  angeli,  che  tengono  in  alcune 
accomodate  scritte  motti  volgari  e  latini,  posti  in  quel  luogo  da  basso,  perche  in  alto 


Fig.  IL  —  Trionfo  della  Morte:  cartello  centrale 


guastavano  la  storia;  e  il  non  li  porre  nell  opera  pareva  mal  fatto  all  autore,  che  li  reputava 
bellissimi  ;  e  forse  erano  ai  gusti  di  quell’età.  Da  noi  si  lasciano  la  maggior  parte,  per  non 
fastidire  altrui  con  simili  cose  impertinenti  e  poco  dilettevoli;  senza  che,  essendo  il  piu  di 
cotali  brevi  cancellati,  il  rimanente  viene  a  restare  poco  meno  che  imperfetto».5 

Dalle  Vite  vasariane  la  storiella,  che  cosi  comodamente  spiegava  l’origine  della  proso¬ 
popea  poetica  e  dei  suoi  rapporti  con  la  pittura,  passa,  con  alcune  varianti,  ma  senza  le 
iscrizioni,  nelle  Notizie  del  Baldinucci  ;  indi  nella  Pisa  illustrata  di  Alessandro  da  Morrona, 
che  ripete  almeno  il  terzetto  degli  storpi. 4  Più  tardi,  ossia  nel  secolo  nostro,  il  Lasinio, 
incidendo  il  Trionfo  della  Morte,  ritrae  anche  i  tre  cartelli  che  si  conservano  tuttavia  dentro 


1  Vasari,  Vite,  ed.  Milanesi,  Firenze  1878, 1  512-13. 

2  La  fama  di  poeta,  data  al  grande  artefice  trecen¬ 

tista  per  alcuni  sonetti  burchielleschi  col  suo  sopran¬ 

nome,  si  riduce  tutta  probabilmente  all’omonimia  con 

un  Orcagna,  anche  pittore,  che  rimava  nel  primo 


Quattrocento.  Cf.  V.  Rossi,  Il  Quattrocento,  pag.  184. 

3  Vasari,  Vite,  I  597-99. 

4  Baldinucci,  Notizie  dei  professori  del  disegno, 
Firenze  1681,  II  26.  —  A.  Da  Morrona,  Pisa  illu¬ 
strata,  Pisa  1787,  I  357. 


EPIGRAFI  IN  RIMA  DEL  CAMPOSANTO  DI  PISA 
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al  quadro,  cioè  i  due  citati  e  quello  che  San  Macario  svolge  sulle  tre  casse  scoperchiate  ;  il 
Rosini,  nella  sua  Descrizione,  s’accontenta  dei  versetti  dei  poveri  mutilati;  il  Grassi,  il 
Milanesi,  il  Cavalcasene  ripetono  i  due  soliti  epigrammi  del  Vasari;  Pietro  Vigo  li  riproduce 
tutti  e  tre  nel  suo  studio  su  Le  danze  macabre  in  Italia;  e  se  ora  qualche  altra  ristampa 
ci  sfugge,  non  sarà  gran  male.  1  Ultimamente,  I.  B.  Supino,  nel  bellissimo  volume  sulle  pitture 
del  Camposanto,  e  prima  in  una  piu  particolare  monografia  sopra  il  Trionfo  della  Morte  e  il 
Giudizio  Universale,  aggiunse  tre  nuove  strofe,  trascurate  per  lo  innanzi  da  tutti,  ricavandole, 
se  anche  imperfette,  dai  cartelli  della  fascia  inferiore  cui  abbiamo  udito  accennare  il  Vasari.2 

Ma,  per  buona  sorte,  un  manoscritto  quattrocentino  ci  aveva  conservate  tutte,  o  quasi 
tutte,  le  epigrafi  desiderate;  e  poiché  abbiamo  avuto  la  ventura  di  rintracciarlo  e  di  ricono- 


Fig.  III.  —  Trionfo  della  Morte.  Di  sotto,  nel  cartello  a  destra  :  Io  non  attendo, 
nel  cartello  di  mezzo  :  Nota  qui 


scerle,  a  nessuno  parrà  certo,  per  dirla  col  cinquecentista,  «  cosa  impertinente  »  alla  storia 
dell’arte  se  le  rimettiamo  in  luce  e  in  rapporto  con  le  figure  cui  furono  in  origine  destinate, 
e  delle  quali,  secondo  il  sentimento  degli  antichi  nostri,  talvolta  cosi  poco  inteso  da  quei 
vecchi  eruditi,  erano  parte  inseparabile.  Preziosissime  anche  per  noi,  queste  dichiarazioni  in 
versi,  se  non  testimoniano  affatto,  come  credeva  il  Vasari  e  molti  ripeterono  dopo  di  lui, 
della  virtù  poetica  dei  pittori,  possono  fors’anco  risalire  piu  in  su,  agli  ispiratori  primi  delle 
pitture,  a  coloro  che,  o  per  ragione  d’ufficio,  o  altrimenti  chiamati  a  consiglio,  presiedevano 
di  regola  alla  scelta  del  soggetto  e  ne  determinavano  all’artefice  le  linee  principali  :  da  quei 


1  C.  Lasinio,  Pitture  a  fresco  del  Camposanto  in¬ 
tagliate,  Firenze  1812,  tav.  III.  —  Rosini,  Descrizione 
delle  pitture  del  Caniposanto,  Pisa  1816,  pag.  23.  — 
Grassi,  Descrizione  storica  e  artistica  di  Pisa.  Parte 
artistica,  sezione  I,  Pisa  1837,  pag.  233.  —  G.  Mila¬ 
nesi,  nelle  note  al  Vasari,  loc.  cit.  —  Cavalcaselle, 


Storia  della  pittura  in  Italia,  II  158-159.  —  P.  Vigo, 
Le  danze  macabre  in  Italia,  Livorno  1878,  pagg.  33, 
43.  75- 

2  Archivio  storico  dell'  Arte,  VII  (1894)  22-24  ;  Il 
Campo  Santo  di  Pisa ,  Firenze  1896,  pagg.  73-80. 


Tav,  I».  —  FRESCO  DEL  GHIRLANDAIO  NELLA  CAPPELLA  DEI  VESPUCCI  A  FIRENZE.  Parte  superiore 
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ricercare,  in  ordine  a  ciò  che  aveva  scritto  Giorgio 
Vasari,  gli  affreschi  che  il  Ghirlandaio  aveva  dipinti 
in  lina  cappella  dei  Vespucci. 


«Tali  indagini  non  dettero  risultati  favorevoli,  perchè 
si  rilevò  che  rintonaco  delle  pareti  di  due  cappelle 
di  quella  famiglia,  situate  nel  braccio  traverso  della 
croce,  era  stato  rinnovato. 

«  E  per  il  momento  la  cosa  fu  lasciata  in  tacere. 


«  Mesi  addietro,  quando  si  facevano  alcuni  lavori 
alla  chiesa  d’Ognissanti,  l’architetto  Pirisini,  che  quei 
lavori  dirigeva,  mi  avvertì  che  dietro  i  quadri  di  alcuni 


altari  dovevano  esistere  degli  avanzi  di  antichi  affreschi. 

«  Feci  tesoro  della  notizia  e  mi  riservai  di  praticare 
le  necessarie  indagini  a  lavori  compiuti  e  quando  mi 
sarei  accinto  alla  nuova  compilazione  del  catalogo  de¬ 
gli  oggetti  d’arte  esistenti  in  quella  chiesa. 


Tav.  2a.  —  RITRATTI  DEI  VESPUCCI,  DIPINTI  DAL  GHIRLANDAIO 
Particolare  della  tav.  ia 
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«  E  fu  appunto  per  questo  scopo  che  giorni  addietro 
mi  recai  ad  Ognissanti,  dov’ebbi  occasione  di  cono¬ 
scere  il  padre  Roberto  Razzoli,  il  quale  mi  accennò 


«  Ma  le  informazioni  dello  studioso  sacerdote  si  li¬ 
mitarono  a  questore  solo  si  soggiungeva  che  il  primo 
di  quei  due  altari  era  dedicato  alla  Trinità  e  l’altro 


MSliS 


Tav.  3».  —  ALTRI  RITRATTI  DEI  VESPUCCI 
Particolare  della  tav.  ia 


ad  un  certo  libro  di  memorie  esistente  nel  convento, 
libro  nel  quale  era  fatto  cenno  di  avanzi  di  antichi 
affreschi  che  dovevano  esistere  agli  altari  di  Sant’ An¬ 
drea  o  di  Santa  Elisabetta  di  Portogallo,  dietro  la  tela 
del  Rosselli. 


alla  Pietà.  Nessun  cenno  e  nessun  dubbio  potè  espri¬ 
mermi  il  P.  Razzoli  nè  dell’opera  del  Ghirlandaio  nè 
dei  ritratti  dei  Vespucci.  Due  giorni  dopo  disposi 
per  la  remozione  delle  tele  dei  due  altari,  e  si  comin¬ 
ciò  dal  primo,  dove  avemmo  la  ventura  di  ritrovare 


CORRIERI  ARTISTICI 
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in  buone  condizioni  un  affresco  del  Cinquecento,  che  «Riassumendo:  le  indagini  e  gli  studi  che  l’Ufficio 
in  due  separate  storie  rappresenta  appunto  la  Trinità.  regionale  stava  facendo,  gli  studi  fatti  e  le  notizie 

«Si  passò  dopo  all’altro  altare,  ed  avvenne  così  la  lette  dal  P.  Razzoli  furono  la  causa  occasionale  della 


Tav.  4a.  —  ALTRI  RITRATTI  DEI  VESPUCCI 
Particolare  della  tav.  ia 


scoperta  per  la  quale  un  lampo  di  speranza  m’era 
stato  ispirato  dal  fatto  che  l’altare  era  dei  Vespucci, 
e  che  il  suo  antico  titolo  era  quello  della  Pietà,  il  sog¬ 
getto  stesso  trattato,  secondo  aveva  asserito  il  Vasari, 
da  Domenico  Ghirlandaio. 


scoperta.  E  dinnanzi  al  fatto  compiuto  spariscono  le 
persone  e  con  esse  tutte  le  vanità  personali. 

«  Rimane  la  scoperta  di  una  indiscutibile  importanza 
artistica  e  storica ...  e  di  fronte  al  grande  avveni¬ 
mento .. .  basterà  la  giusta  compiacenza  d’avere  ri- 


I.‘ Arte.  I,  8. 
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dato  all’arte  ed  alla  storia  un  monumento  così  pre¬ 
zioso  ». 

Ed  è  proprio  così  !  Nel  dare  la  riproduzione  della 
tanto  discussa  pittura  non  possiamo  a  meno  di  notare 
come  l’affresco  non  sia  certo  fra  le  migliori  produ¬ 
zioni  del  Ghirlandaio,  e  nulla  esso  accresca  nè  tolga 
alla  meritata  e  indiscussa  fama  dell’insigne  pittore 
fiorentino.  Nella  lunetta  è  rappresentata  la  Vergine 
della  Misericordia,  sotto  il  cui  manto,  sorretto  da  due 
angeli,  stanno  inginocchiati,  ai  due  lati,  i  componenti 
la  famiglia  Vespucci:  gli  uomini  a  sinistra,  le  donne 
a  destra. 

Le  figure  sono  due  terzi  del  vero;  e  si  vuol  rico¬ 
noscere  il  ritratto  del  celebre  navigatore  in  quel  gio¬ 
vine  dai  lineamenti  dolci  e  simpatici,  dai  capelli  ca¬ 
stani  e  dagli  occhi  chiari,  che  mostra  appena  venti 
anni,  e  che  è  posto  in  seconda  linea,  accanto  alla  figura 
della  Vergine.  La  quale  sta  sopra  un  gradino  su  cui  è 
scritto:  Misericordia  Dovimi  piena  est  terra. 

Sotto  la  lunetta,  la  Deposizione,  che  ci  pare  inu¬ 
tile  descrivere  dal  momento  che  i  lettori  hanno  la  for¬ 
tuna  di  averne  sott’occhio  la  riproduzione. 

E  da  questa  si  accorgeranno  come  la  figura  del 
Cristo  non  si  presenti  simpaticamente  all’occhio,  e 
disturbi  la  solenne  mestizia  della  scena  ;  ma  anche 
vedranno  che  fra  i  vari  personaggi  rappresentati  ve 
n’ha  alcuni  pieni  di  carattere  e  di  vita,  così  da  farli 
ritenere  veri  e  propri  ritratti.  Il  paese_  del  fondo  è 
guasto  e  ritoccato,  e  quasi  del  tutto  perdute  sono  le 
due  figure  di  santi,  poste  ai  lati  dell’affresco  entro  due 
finte  nicchie,  così  mal  ridotte  quando  fu  applicata 
all’altare  la  sua  decorazione  architettonica. 

*  7T  * 

E  mentre  a  Firenze,  sia  detto  a  onor  del  vero,  cit¬ 
tadini  di  ogni  classe  s’interessano  alle  cose  dell’arte 
con  amorevole  cura  ;  e  mentre  a  Siena  la  onorevole 
Deputazione  provinciale  pubblica  a  proprie  spese  V In¬ 
ventario  generale  degli  oggetti  d’arte  della  provincia 
senese ,  le  notizie  che  ci  giungono  da  Pisa  sono  poco 
confortanti  e  attestano  una  imperdonabile  noncuranza 
dei  monumenti  artistici.  La  chiesa  di  San  Francesco 
è  in  deplorevoli  condizioni,  e  il  celebre  campanile  mi¬ 
naccia  rovina! 

L’elegante  campanile  dalla  tradizione  assegnato  a 
Giovanni  Pisano,  che  con  arditezza  nuova  e  origina¬ 
lissima  si  sostiene  su  due  mensole,  ornato  di  eleganti 
archetti,  di  lucenti  maioliche,  perde  ogni  giorno  la 
parte  migliore  delle  sue  decorazioni  e  minaccia  tristi 
sorprese  !  Da  un  anno  i  ponti  di  legno  lo  circondano 
con  poco  estetico  effetto,  e  ancora  non  si  è  messo 
mano  ai  lavori,  necessari,  urgentissimi.  Spetti  all’Uf¬ 
ficio  regionale,  spetti  al  Municipio  pisano  di  provve¬ 
dere  _  alla  conservazione,  non  importa:  preme  moltis¬ 
simo  che  sia  provveduto,  e  subito,  a  risparmiare  al 


monumento  danni  maggiori  che  saranno  ove  s’indugi 
anche  più  difficilmente  e  dispendiosamente  riparabili. 

*  *  * 

E,  giacché  siamo  a  parlare  di  campanili,  non  dob¬ 
biamo  dimenticare  quello  nuovo,  ora  finito,  della  pieve 
di  San  Cassiano,  nel  Comune  di  Cascina. 

Questa  pieve,  se  fosse  stata  compiuta,  avrebbe 
quasi  potuto  gareggiare  in  ricchezza,  certo  in  bellezza, 
con  San  Paolo  a  Ripa  d’Arno:  in  tutti  i  modi,  anche 
allo  stato  attuale,  è  uno  fra  i  più  notevoli  monumenti 
dello  ptile  pisano.  Tutto  il  rivestimento  esterno,  in  pie¬ 
tra  verrucana,  mirabilmente  lavorata  fino  all’altezza 
delle  navi  laterali,  è  ravvivato  dai  soliti  archi  tondi 
sorretti  da  lesene  provviste  di  basi  regolari  e  di  ca¬ 
pitelli  variati;  l’abside  semicircolare  è  elegantissima. 
Manca  la  superelevazione  della  nave  centrale,  lasciata 
in  tronco  subito  sopra  le  basi  degli  archetti  che  do¬ 
vevano  decorarne  i  fianchi  e  la  facciata  all’esterno, 
di  modo  che  ora  la  chiesa  si  presenta  bassa  e  schiac¬ 
ciata,  essendo  le  pendenze  del  tetto  centrale  di  poco 
innalzate  su  quelle  dei  tetti  laterali.  Ma  l’ornamento 
principale  di  essa  è  costituito  dagli  architravi  delle 
tre  porte  della  facciata  :  i  due  minori  ad  animali  fan¬ 
tastici,  quello  di  mezzo,  riccamente  scolpito  da  Bi- 
duino  nel  1180  con  due  storie  rappresentanti  la  risur¬ 
rezione  di  Lazzaro  e  l’entrata  di  Cristo  in  Gerusa¬ 
lemme,  monumento  fra  i  più  cospicui  in  quel  periodo 
di  formazione  della  scultura  italiana. 

La  chiesa  fu  dichiarata,  alcuni  anni  or  sono,  mo¬ 
numento  nazionale;  e  in  quell’occasione  fu  provve¬ 
duto  a  demolire  un  grosso  campanile  che  era  stato 
piantato,  circa  due  secoli  fa,  sull’angolo  della  facciata, 
con  orribile  effetto  estetico  e  con  danno  progressivo 
della  solidità  dell’edificio;  A  sostituire  quella  sgraziata 
costruzione  è  stato  ora  edificato  un  nuovo  campanile, 
completamente  isolato,  di  fianco  all’abside,  dal  pro¬ 
fessor  Enrico  Lusini,  che  ha  saputo  interpretare  in 
modo  veramente  raro  i  caratteri  di  quell’arte  tanto 
simpatica  cui  appartiene  il  monumento.  Secondo  l’uso 
pisano  è  costruito  in  mattoni,  posando  sopra  un  grosso 
zoccolo  liscio  di  pietra  verrucana  squadrata,  ed  è  or¬ 
nato  da  cornici  e  ghiere  in  pietra,  da  colonnette  di 
marmo  e  da  scodellotti  di  terra  invetriata. 

Il  lavoro,  studiato  con  amore  ed  egregiamente  ese¬ 
guito,  fa  veramente  onore  al  suo  giovine  architetto, 
cui  bisognerebbe  somigliassero,  per  la  coscienza  e  il 
buon  gusto  dimostrati,  tutti  coloro  che  operano  sopra 
o  vicino  a  qualche  edifizio  importante  per  la  storia  e 
per  l’arte. 

*  *  -x- 

La  Scuola  delle  arti  decorative  di  Firenze  ha  com¬ 
piuto,  per  conto  del  municipio  di  Prato,  una  misura¬ 
zione  e  parecchi  rilievi  delle  decorazioni  quasi  ormai 
perdute  che  ornavano  già  il  palazzo  di  Francesco  di 
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Marco  Datini.  Quando  questi  morendo  legava  tutto 
il  suo  ingente  patrimonio  alla  fondazione  dell’Opera 
pia  detta  il  Ceppo  dei  poveri,  ser  Lapo  Mazzei,  suo 


da  Niccolò  di  Pietro  Gerini,  Ambrogio  di  Baldesa, 
Alvaro  di  Piero,  Lippo  di  Andrea  e  Scoiaio  di  Giovanni. 
Esse  durarono  in  buono  stato  fin  verso  la  fine  del 


Tav.  5a.  —  FRESCO  DEL  GHIRLANDAIO 
nella  cappella  dei  Vespucci  a  Firenze.  Parte  inferiore 


esecutore  testamentario,  volle  porre  sotto  gli  occhi  del 
popolo  la  vita  del  munifico  mercante,  facendo  dipin¬ 
gere  le  pareti  esterne  della  casa  di  Francesco  Datini 
con  sedici  storie  a  lui  relative.  La  decorazione  poli¬ 
croma  e  le  storie  furono  eseguite  fra  il  1410  e  il  1411 


secolo  decimosesto,  quando  furono  descritte  dal  Miniati; 
ma  dopo  subirono  gravissime  avarie  per  un  riordina¬ 
mento  completo  della  fabbrica,  per  cui  furono  alterati  i 
ricorsi  dei  piani,  fu  cambiato  luogo  e  forma  alle  finestre 
e  fu  demolita  e  rifatta  diversamente  l’antica  tettoia. 


6o 
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Il  poco  che  resta  è  però  sufficiente  a  darci  un’idea 
di  questo  importantissimo  monumento,  che,  con  la 
loggetta  del  Bigallo  di  Firenze,  rappresenta  quanto 
la  Toscana  possa  offrire  in  genere  di  decorazione  po¬ 
licroma  all’esterno  degli  edilìzi,  ed  è  un  peccato  di 
lasciar  deperire  ancora  degli  avanzi  così  preziosi. 

Lo  studio  serio  ed  accurato  che  la  Scuola  di  Fi¬ 
renze  ha  eseguito  può  essere  come  un  primo  passo  a 
provvedere:  l’Opera  pia  del  Ceppo  e  il  Municipio  di 
Prato  —  che  per  caso  raro  e  fortunato  si  trovano  in 
eccellenti  condizioni  finanziarie,  di  che  va  loro  dato, 
per  i  tempi  che  corrono,  amplissima  lode  —  debbono 
fare  il  resto,  per  non  esser  tacciati  d’ incuria  poco  ono¬ 
revole  per  la  loro  città. 

*  *  *■ 

Il  27  aprile  si  apriranno  le  sale  della  Società  di 
belle  arti  nel  nuovo  elegante  palazzetto  di  via  del  Cam¬ 
pidoglio,  alla  solita  annuale  esposizione.  Anche  questo 
anno  il  Municipio  di  Firenze  ha  assegnato  un  premio 
di  500  lire,  ed  è  da  augurare  che  nel  nuovo  locale  le 
sorti  della  Società  e  degli  espositori  siano  migliori  di 
quello  che  non  siano  state  nel  vecchio. 

I.  B.  Supino. 

Corriere  romano. 

Una  visita  all’esposizione  di  ritratti  a  stampa  al 
palazzo  Corsini.  —  Nel  gabinetto  delle  stampe,  annesso 
alla  Galleria  Nazionale,  per  iniziativa  del  dott.  Kristel- 
ler,  ha  luogo  attualmente  una  esposizione  di  ritratti 
a  stampa,  dalle  origini  fino  quasi  ai  nostri  giorni. 

Il  dott.  Kristeller,  che  ha  ordinato  la  ricca  collezione 
esistente  nella  Corsiniana  con  rara  competenza,  ha 
voluto  in  tal  modo  richiamare  l’attenzione  degli  stu¬ 
diosi  su  di  un  ramo  della  storia  dell’arte  troppo  ne¬ 
gletto  tra  noi,  e  non  possiamo  che  fare  plauso  alla 
sua  attività. 

I  ritratti  vengono  esposti  per  ordine  cronologico, 
secondo  la  successione  dei  diversi  autori,  cosicché  si 
vede  a  colpo  d’occhio  il  nascere,  il  crescere  e  le  varie 
vicissitudini  di  un’arte  che  ebbe  tanti  insigni  campioni. 

Si  apre  la  serie  delle  opere  esposte  col  frontespi¬ 
zio  dell’opera  Varia  carmina  di  Sebastiano  Brant,  au¬ 
tore  della  Navis  stili  tortini,  in  cui  è  impressa  la  sua 
effigie,  per  mano  di  anonimo  incisore  del  secolo  xv. 
È  questo  il  modo  più  antico  di  riprodurre  un  ritratto 
a  stampa  ;  infatti  i  primi  saggi  si  trovano  appunto  sui 
frontespizi  dei  libri. 

Seguono  le  incisioni  a  bulino  di  Alberto  Dürer,  che 
si  distinguono  per  la  nitidezza  della  esecuzione,  la 
forza  del  disegno,  la  precisione  con  la  quale  sono  resi 
i  lineamenti,  e  la  profondità  psicologica  che  ci  rivela  la 
fisionomia  morale  del  personaggio  riprodotto. 

Fra  gli  altri  ritratti  abbiamo  notato  quello  di  Fi¬ 
lippo  Melancthon,  umanista  celebre  ed  amico  di  Mar¬ 


tino  Lutero,  e  quello  di  Desiderius  Erasmus  da  Rot¬ 
terdam,  altro  umanista  notissimo. 

Al  Dürer  succede  Marcantonio  Raimondi,  quasi 
suo  contemporaneo,  con  i  ritratti  di  Raffaello  Sanzio 
e  di  Pietro  Aretino. 

Si  rileva,  a  prima  vista,  la  differenza  che  intercede 
fra  il  grande  tedesco  e  il  principe  dei  nostri  incisori 
del  Cinquecento.  Infatti,  le  stampe  dell’italiano  ci  col¬ 
piscono  per  una  maggiore  morbidezza  e  pastosità  del 
modellato,  per  una  certa  eleganza,  non  disgiunta  dalla 
esatta  riproduzione  del  vero. 

Subito  dopo  scorgiamo  il  ritratto  di  Massimiliano  I, 
e  quello  di  Carolus  dux  princeps  borbonicus,  lo  stesso 
che  morì  al  sacco  di  Roma  nel  1527.  Uscirono  essi  dal 
bulino  di  Luca  Van  Leyden,  che  si  distingue  per  la 
sua  caratteristica  di  realismo  spiccato. 

Dei  due  seguaci  di  Marcantonio,  Niccolò  Bea- 
tricetto  (Beatricet),  francese,  e  Giulio  Bonasone,  ci  si 
presentano  quindi  alcune  opere  degne  di  nota  :  appar¬ 
tiene  al  primo  il  ritratto  di  Antonius  Salamanca,  or- 
bis  et  urbis  antiquitatum  imitator,  come  è  detto  nella 
iscrizione  latina  che  vi  è  apposta  ;  vengono  ascritti  al 
secondo  il  bellissimo  ritratto  di  Michelangelo  Buonar¬ 
roti,  dal  quale  derivarono  tutti  gli  altri  che  si  produs¬ 
sero  in  seguito,  e  quello  di  Pietro  Bembo. 

Chiude  la  serie  delle  stampe  del  Cinquecento  il  ri¬ 
tratto  di  Enrico  II  re  di  Francia,  opera  di  Etienne 
Delaune. 

Con  Agostino  Carracci  s’ inizia  la  prevalenza  della 
scuola  italiana  e  si  apre  una  nuova  maniera  :  l’eclet¬ 
tismo,  da  lui  professato  nella  pittura,  si  ripercuote 
nelle  stampe  notevoli  anche  per  il  fare  largo,  pastoso, 
pittoresco,  sebbene  non  iscevro  della  tinta  accademica 
che  traspare  nelle  altre  opere  sue.  Fra  i  ritratti  inse¬ 
riti  nella  mostra,  ricordiamo  quello  di  Tiziano  Vecellio, 
che  spiega  tutti  i  caratteri  del  bulino  del  maestro  bo¬ 
lognese. 

Il  Villamer,  col  suo  Galileo  Galilei,  e  Cherubino 
Alberti,  col  Gregorio  XIII,  si  mostrano  fedeli  seguaci 
degli  eclettici. 

Proseguendo  il  nostro  cammino,  giungiamo  ad  una 
vetrina,  nella  quale  sono  riuniti  i  ritratti  di  Urbano  Vili, 
del  Cardinal  Barberini,  del  Cavalier  Marino  e  del  Chia- 
brera,  opere  di  finitezza  francese,  appartenenti  ad  Ot¬ 
tavio  Leoni. 

Il  Kristeller,  in  mezzo  alle  stampe,  senza  tenersi 
vincolato  pedantescamence  a  un  sistema,  ha  creduto 
di  far  luogo  ad  alcuni  disegni. 

Fra  questi,  continuando  il  nostro  giro  scorgiamo 
l’autoritratto  del  Bernini,  notevole  per  la  foga  che  gli 
è  propria. 

Anche  l’acquarello  di  Pietro  da  Cortona,  che  raf¬ 
figura  il  Card.  Antonio  Barberini,  ci  è  parso  meritevole 
di  nota:  in  esso  spicca  particolarmente  una  certa  in¬ 
fluenza  di  Francesco  Velasquez. 

Accenniamo  di  passata  al  Salvator  Rosa  del  Bona- 
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ciao,  al  disegno  macchiato  a  penna  del  Quercino,  e 
all’altro  disegno  del  Bernini,  con  l’effigie  d’ Inno¬ 
cenzo  XI. 

Fra  i  ritratti  che  seguono,  ci  limiteremo  a  ricor¬ 
dare  lo  Charles  de  Lorme  del  Callot,  il  Carlo  Ema¬ 
nuele  di  Savoia  del  Sadeler,  e  l’Enrico  IV  dell’ Hen¬ 
drik,  olandese,  anteriore  a  Van  Dyck,  in  cui  sono 
visibili  le  tracce  della  influenza  italiana. 

Ed  eccoci  giunti  ad  uno  dei  più  grandi  maestri  del¬ 
l’arte,  al  Van  Dyck,'  per  il  quale  V acquafòrte  comin¬ 
cia  a  spiegare  la  sua  potenza.  Fra  le  sue  opere  espo¬ 
ste,  ricorderemo  il  ritratto  di  Justus  de  Momper. 

Ci  si  mostrano  in  seguito  Paulus  Pontius,  autore 
di  un  Francesco  Tommaso  di  Savoia,  principe  di  Ca- 
rignano,  e  Sustermans,  di  sei  bei  ritratti. 

La  scuola  olandese,  all’apogeo  del  suo  splendore, 
si  riassume  in  Rembrandt,  principe  delle  acqueforti  ; 
e  di  lui  vediamo  cinque  autoritratti,  oltre  un  Ephrain 
Bonus  e  un  Jan  Six.  Anche  nelle  stampe  che  abbiamo 
sotto  gli  occhi  si  manifesta  la  vigoria  dell’  insigne  au¬ 
tore,  unitamente  ai  contrasti  del  chiaro  scuro,  al  fare 
pittoresco,  alla  riproduzione  viva  del  vero. 

Andando  innanzi  nella  nostra  visita,  troviamo  un 
gruppo  d’incisori  francesi,  con  i  quali  comincia  una 
maniera  fine,  elegante,  levigata,  che  potrebbe  quasi 
dirsi  aristocratica,  frutto  genuino  del  loro  carattere  na¬ 
zionale,  che  a  poco  a  poco  finì  col  prevalere. 

Appartengono  ad  esso  Claude  Mellan  e  Vaillant, 
con  i  loro  autoritratti,  il  secondo  eseguito  a  fumo  ;  Jan 
Marin  col  ritratto  di  Richelieu,  Guillaume  Chasteau 
con  quello  di  Colbert,  Masson  con  le  Cadet  à  la  perle, 
Robert  Nanteuil,  il  quale,  sebbene  olandese,  si  attenne 
sempre  alla  scuola  francese,  con  quelli  di  Mazzarino 
e  di  Turenne;  in  fine  1’  Edelinck  con  una  stampa  dal¬ 
l’autoritratto  di  Philippe  de  Champaigne  ed  altre,  fra  le 
quali  troviamo  i  ritratti  del  comico  Crispin  e  di  Maupart. 

Di  Peter  von  Gunst  scorgiamo  poi  un  Principe 
Eugenio  di  Savoia,  e  di  John  Smith,  lontano  seguace 
di  Van  Dyck,  i  ritratti  di  Schalcken  e  di  Arcangelo 
Corelli,  notissimo  musicista,  a  fumo.  E  qui  notiamo 
ancora  un  disegno  di  Carlo  Maratta,  autoritratto. 

Per  quanto  questa  rassegna  sia  rapida  e  si  sof¬ 
fermi  solo  sopra  ciò  che  appare  più  saliente  e  ca¬ 
ratteristico,  non  possiamo  fare  a  meno  di  accennare 
ad  un  altro  gruppo  di  artisti  francesi,  che  fiorirono 
nel  secolo  passato. 

Watteau,  l’elegante  pittore  incipriato  dei  saloni  pa¬ 
rigini,  lo  troviamo  riprodotto,  da’  suoi  autoritratti,  per 
opera  del  Boucher,  e  inoltre  dal  Tardieu,  insieme  col 
suo  amico  Julienne. 

Pierre  Imbert  Drevet  eseguì  i  ritratti  di  Luigi  XIV 
e  di  Bossuet,  che  sono  nella  mostra,  traendoli  dalle 
pitture  del  Rigaud,  e  quello  di  Adrienne  Lecouvrer, 
da  un  quadro  di  Coypel. 

La  maniera  francese  perviene  all’apice  della  sua 
perfezione  tecnica  nelle  stampe  di  Jan  Doullé,  del 
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quale  ne  troviamo  una,  in  cui  è  rappresentato  il  pit¬ 
tore  Rigaud  in  atto  di  dipingere  sua  moglie,  da  un 
autoritratto. 

Continuando  la  nostra  visita,  possiamo  ammirare 
il  ritratto  della  Pompadour,  a  fumo,  di  James  Watson, 
da  un  quadro  del  Boucher  ;  quelli  di  Rousseau  e  di 
Newton  :  il  primo,  a  fumo,  di  Charles  Corbutt,  il  se¬ 
condo  di  Mac-Ardell. 

Augustin  de  Saint-Aubin  inizia  il  ritrattto  per  uso 
privato,  e  ce  ne  dà  uno  splendido  esempio  in  quello 
di  Franklin,  da  Cochin  fils. 

Crediamo  ancora  di  ricordare  qui  il  Federico  il 
Grande  e  il  Maurizio  di  Sassonia  di  George  Wille,  e 
il  Luigi  XVI  di  Bervie. 

Ed  ora,  dopo  una  lunga  sosta,  torniamo  agli  ar¬ 
tisti  italiani,  la  cui  maniera,  a  forti  macchie  di  luce, 
li  rivela  per  seguaci  dell’insigne  Tiepolo,  del  quale 
l’esposizione  non  possiede  alcuna  opera,  per  la  sem¬ 
plice  ragione  che  di  ritratti  a  stampa  non  ne  ha  mai 
fatti  ;  e  qui  ci  cade  in  acconcio  di  fare  la  medesima 
osservazione  per  il  grande  Mantegna. 

Di  Luigi  Palanzani  troviamo  degno  di  nota  il  ri¬ 
tratto  di  G.  B.  Piranesi,  del  Pitteri  quello  del  pittore 
Piazzetta  dall’autoritratto,  e  l’altro  del  Goldoni  ;  del 
Bartolozzi  il  ritratto  di  Rosalba  Carriera,  e  quello  del 
Pitteri,  dall’autoritratto. 

E  passando  ancora  agl’incisori  stranieri,  ci  è  dato 
ammirare  il  Vinckelman,  di  Maria  Anna  Kaufman, 
e  la  magnifica  stampa  a  colori,  in  cui  è  ritratta  Ca¬ 
rolina  di  Brunswick,  principessa  di  Galles,  moglie  di 
Giorgio  IV  re  d’ Inghilterra,  uscita  dalle  mani  di  John 
Marphy. 

Al  termine  della  nostra  visita  non  possiamo  fare  a 
meno  di  ricordare  alcuni  valenti  artisti,  che  apparten- 
tengono  alla  fine  dello  scorso  secolo  e  alla  prima  metà 
del  nostro.  John  Raphael  Smith  ha  nella  mostra  tre 
ritratti  di  artisti  italiani:  il  primo  dello  scultore  G.  Car¬ 
lini,  il  secondo  del  pittore  G.  B.  Cipriani,  il  terzo  del¬ 
l’editore  Bodoni;  Raffaello  Morghen  quello  di  Emma 
Segon  Hamilton,  e  il  suo  autoritratto;  Luigi  Cala¬ 
matta  la  maschera  di  Napoleone  I  e  il  ritratto  di  Pa¬ 
ganini;  Rosaspina  quello  di  Bodoni;  e,  in  fine,  il  fa¬ 
moso  pittore  spagnuolo  Goya  il  suo  autoritratto,  in 
cui  è  profondamente  impresso  il  carattere  morale, 
come  i  lineamenti  fisici  sono  maestrevolmente  ripro¬ 
dotti. 

In  mezzo  al  succedersi  continuo,  e  direi  quasi  mo¬ 
notono,  di  ritratti,  molti  dei  quali  in  atteggiamenti 
grandiosi,  non  istà  male  una  nota  umoristica  ;  e  il 
prof.  Kristeller  ha  avuto  cura  perciò  di  esporre 
alcune  caricature  del  Bernini ,  rappresentanti  un 
cavaliere  francese,  il  Cardinale  Antonio  Barberini, 
il  Card.  Virginio  Chigi  ;  ed  altre  del  Ghezzi  e  del 
Pinelli. 

G.  B. 


Fig.  Vili.  —  Gli  storpi  col  cartello:  Da  che  prosperìtade 
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Seguitano  nel  codice,  senza  intervallo,  quasi  fossero  una  seconda  strofe  dello  spesso  compo¬ 
nimento,  altri  sei  versi;  ma  sebbene  anch’essi  parlino  della  Morte,  giova,  per  riguardo  al 
metro,  staccarli  dai  precedenti  e  ravvicinarli  piuttosto  ai  doppi  terzetti  con  eguale  ordine 
di  rime  che  abbiamo  visto  più  sopra  in  tre  o  quattro  cartelli  della  fascia  inferiore.  E,  come 
di  sopra,  anche  qui  vediamo  un  accenno  al  Diejudicio,  ossia  al  giorno  finale  della  Morte, 
che  Enoc  ed  Elia,  secondo  la  notissima  leggenda,  aspettano,  sempre  vivi,  nel  Paradiso 
terrestre  : 

Perch’ella  vinse  l’umile  di  Cristo 
Non  creder  giammai  perder  sua  balia 
Né  che  Ila  [sua]  potençia  sia  mai  trita: 

Morta  sarà  col  suo  uficio  tristo, 

Poi  ch’arà(i)  morto  Enoc  e  Elia, 

Da  Que’  ch’è  ora  verità  e  vita. 1 

Nel  codice  della  Nazionale  di  Firenze,  al  terzetto  responsivo  della  Morte  è  accodata  invece 
questa  strofa  sola: 

O  quant’è  amara  la  trafitta 

Che  porgie  questa  ferocie  e  cruda 

Quando  non  truova  danata  la  scritta! 

Or  non  si  mostri  sua  memoria  ingnuda 
Esere  parato,  lettore,  quando  gitta. 

Gli  ultimi  due  versi  ricordano  qualche  luogo  della  strofe  del  cartello  centrale;  ma  certo 
quella  trafitta  e  quel  gitta  non  lasciano  dubbio  che  la  Morte  qui  fosse,  quale  la  vediamo  in 
parecchie  rappresentazioni,  armata  d’arco  e  di  freccie,  non  di  falce.  Tale  è  anche  nel  seguente 
sonetto,  che  in  un  altro  codice  Laurenziano  (72  degli  Acquisti  e  doni)  si  legge  accanto  all’  invo¬ 
cazione  degli  storpi  : 

I’  so’  la  cruda  e  dispietata  Morte 
Che  temgho  l’archo  teso  a  tutte  fiore: 

Sie  chi  si  vuole,  o  re  o  ’mperadore, 

Che  possa  riparare  alle  mie  sorte. 

La  mia  saetta  è  temperata  forte  2 
Per  la  virtù  di  Christo  salvatore, 

E  non  gli  vale  dimostrar  valore, 

Né  esser  saputo  chom  parole  achorte. 

Ch’  i’  son  la  Morte,  che  son  (cho)tanto  schura 
Che  sopra  ogni  chosa  son  feroce: 

Ciaschun  di  me  dovrebbe  aver  paura, 

Perch’io  uccisi  Christo  in  sulla  croce, 

Ch’era  signore  di  chotanta  altura 
E  fecilo  perlare  a  bassa  boce. 

A  chiunche  nascie  posso  dar  finita 
Però  ch’i’  son  cholei  che  spengho  vita. 

Non  certo  vogliamo  noi  ricongiungere  direttamente  tutte  queste  strofe  col  Trionfo  di  Pisa; 
ma  le  abbiamo  riferite,  perché  ci  sembra  probabile  che  tutte,  certamente  assai  affini  a  quelle  del 
Camposanto,  siano  buoni  vestigi  di  altre  rappresentazioni  macabre,  oggi  perdute,  che  ebbero 
comune  qualche  scena,  o  almeno  qualche  didascalia,  col  famoso  modello  attribuito  all’Orcagna. 
Non  si  dimentichi  che,  secondo  il  Vasari,  lo  stesso  maestro  riprodusse  a  Firenze,  in  Santa  Croce, 
tutto  ciò  che  avea  dipinto  nel  Camposanto,  «  eccetto  però  la  storia  dove  San  Macario  mostra 
a’  tre  re  la  miseria  umana  e  la  vita  de’  romiti  che  servono  a  Dio  su  quel  monte  »;  che  cioè, 
omessa  la  parte  destra  del  Trionfo,  rifece  «tutto  il  resto  dell’opera...,  tenendo  quasi  il 


1  A  questi  due  terzetti  séguita  ancora  nel  cod.  Me-  prosper  durasse:  Tu  di’ ben  vero,  o  chi  cci  si  apa- 

diceo  Palatino  un  distico  che  allude,  pare,  all’insta-  girasse», 
bilità  dei  beni  mondani  :  «  Questo  è  dolcie  modo  a  chi  2  II  ms.  força. 
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Napoli. 

Musaico  antico  collocato  nel  Museo  Nazionale .  — - 
È  stato  collocato  nel  Museo  Nazionale  di  Napoli 
un  pregevolissimo  musaico  scavato  il  14  luglio  dello 
scorso  anno  1S97  nel  tenimento  di  Torre  Annunziata, 
nella  contrada  detta  Civita. 

Esso  è  largo  m.  0.85,  alto  m.  0.86,  ed  è  incastrato 
in  una  lastra  di  travertino  di  m.  0.91X0. 89.  Benché 
non  trovato  in  opera,  pure  si  può  ritenere  che  fosse 
destinato  a  decorare  qualche  pavimento,  giacché  l’orlo 
della  lastra  di  mm.  22,  che  inquadra  il  musaico  mal  si 
accorderebbe  con  la  decorazione  di  una  parete. 

Il  campo  della  rappresentanza  misura  m.  0.64  di 
larghezza  e  m.  0.65  di  altezza  ed  è  inquadrato  a  sua 
volta  da  una  splendida  ghirlanda  di  fiori  e  frutta  larga 
m.  0.10.  Le  tessellae  piccolissime  sono  altre  di  marmo 
altre  di  pasta  vitrea  colorata.  I.a  rappresentanza  si 
compone  di  sette  figure,  alcune  delle  quali  sono  se¬ 
dute,  altre  in  piedi,  e  dal  loro  atteggiamento  pare 
evidente  che  si  tratti  di  una  riunione  o  consesso  di 
filosofi  o  pensatori.  Quasi  nel  mezzo  del  quadro,  dietro 
le  figure,  s’innalza  una  colonna  sormontata  da  un 
orologio  solare;  più  a  sinistra  si  vede  un  albero  e 
poscia  un  frammento  architettonico  composto  di  due 
colonne  ioniche  (?)  sostenenti  un  epistilio. 

Nello  sfondo,  verso  l’angolo  superiore  destro,  si 
vede  assai  lontano  la  cinta  di  una  città  con  acropoli, 
munita  anch’essa  di  muri  e  torri. 

Il  prof.  Alessandro  Chiappelli  ha  già  scritto  un  ar¬ 
ticolo  su  questo  mosaico  nella  Sonderabdruck  ans  devi 
Archivfiir  Geschichte der  Philosophie  (XI  Band,  2  Heft. 
1898);  ed  il  prof.  Antonio  Sogliano,  che  fin  dall’agosto 
dello  scorso  anno  ne  aveva  pubblicato  un  breve  cenno 
nelle  Notizie  degli  scavi  di  antichità,  ecc.,  edite  dal¬ 
l’Accademia  dei  Lincei  (pag.  337  segg.),  ne  sta  pre¬ 
parando  una  completa  illustrazione  con  tavola  a  colori, 
che  sarà  inserita  al  più  presto  nei  Monumenti  antichi 
a  cura  della  medesima  Accademia. 

Tommaso  Sumalvito  da  Como,  autore  delle  sculture 
del  Soccorpo  di  San  Gennaro.  —  Fra  i  più  importanti 
lavori  pubblicati  circa  la  storia  dell’arte  in  Napoli  va 
annoverato  quello  di  Alfonso  Miola, 1  bibliotecario  della 
Nazionale  di  Napoli,  intorno  alla  celebre  cappella  dei 
Carafa,  sotto  la  tribuna  del  Duomo  che  vien  detta 
ab  antiquo  il -Soccorpo  di  San  Gennaro.  Il  M.,  fortu¬ 
nato  ricercatore  di  antichi  documenti  per  la  storia 
delle  arti,  e  che  tanta  parte  ha  avuta  nelle  pubblica¬ 
zioni  del  benemerito  principe  G.  Filangieri,  ha  illu¬ 
strato  un  inedito  poemetto  di  un  Fra  Bernardino  Si¬ 
ciliano,  conservato  nella  Biblioteca  Brancacciana,  nel 
quale  si  narrano  in  ottava  rima  le  gesta  del  patrono 


1  11  Soccorpo  di  San  Gennaro  descritto  da  un  frate  del  Quattro- 
cento.  Traili,  tipi  dell’editore  V.  Vecchi,  1897,  con  figure.  (Estratto 
dalla-  Napoli  Nobilissima,  vol.  VI). 


di  Napoli,  e  infine  si  descrive  la  suddetta  cappella 
non  in  tutto  finita  quando  l’ autore  scriveva,  cioè 
nel  1503. 

L’opera  è  dedicata  ad  Oliviero  Carafa,  fondatore 
della  cappella. 

Il  M.  si  giova  della  testimonianza  del  frate,  che  ve¬ 
deva  coi  suoi  propri  occhi  il  progredire  dei  lavori  di 
quella  cappella,  per  riempire  una  pagina  rimasta  bianca 
nella  storia  della  scultura  e  dell’architettura  del  Rina¬ 
scimento  a  Napoli.  La  tradizione  e  qualche  indiretto 
indizio  e’  informavano  che  autore  del  Soccorpo  fosse 
Tommaso  Sumalvito  da  Como;  alcuni  tra  gli  ultimi 
che  ne  scrissero  non  distinsero  le  opere  di  lui  da  quelle 
del  figliuolo  Giovati  Tommaso,  artista  che  risulta  di 
molto  superiore  al  padre. 

Qui  sotto  l’ingenua  forma  usata  da  quel  frate  non 
v’è  particolare  che  non  trovi  il  suo  luogo.  Egli  ci  dà 
notizie  non  solo  di  quello  che  era  già  fatto  nella 
cappella,  ma  anche  di  ciò  che  si  andava  facendo 
e  che  restava  da  fare.  Le  informazioni  le  attinge  dal¬ 
l’autore  di  tutta  l’opera  d’architettura,  scultura,  in¬ 
taglio,  che  ora  sappiamo  senza  più  dubbio  essere  stato 
Tommaso  Malvito  o  Sumalvito  da  Como; 

Thomas  e  è  diete  lo  sito  grato  nomo 
da  multa  gente  certo  cognoscito 
et  de  Mainilo  è  lo  suo  cognome, 
qual  ha  tante  figure  ben  scolpito 
et  la  citate  soa  si  chiama  Como. 

Con  la  pubblicazione  del  testo  finisce  la  prima  parte 
del  lavoro;  nella  seconda  il  M.  si  ferma  lungamente 
ad  illustrarlo,  e  comincia  dal  notare  quali  opere  de¬ 
scritte  dal  frate  non  si  trovano  nella  cappella,  che  pur 
troppo  dovette  subire  delle  trasformazioni.  A  resti¬ 
tuirla,  per  quanto  era  possibile,  allo  stato  primitivo, 
spese  ogni  sua  cura  l’attuale  patrono  Riccardo  Ca¬ 
rafa,  duca  d’Andria.  Ma  talune  altre  delle  cose  de¬ 
scritte  non  furono  mai  fatte,  e  tra  queste  l’altare  ma¬ 
gnifico,  grandioso,  che  doveva  sorgere  nel  centro  del 
monumento  e  contenere  l’urna  con  le  reliquie  del 
Santo,  che  ora  stanno  in  un  piccolo  altare  nell’abside. 

Circa  la  famosa  statua  orante  del  cardinale  Oli¬ 
viero,  sulla  quale  tanto  si  è  scritto,  sorge  ora  nuova¬ 
mente  la  controversia  sul  posto  che  dovrebbe  occu¬ 
pare  ;  e  il  M.  la  risolve  definitivamente,  tenendo  conto 
di  ciò  che  dice  l’antico  descrittore  e  mettendolo  in 
correlazione  con  le  altre  circostanze  e  con  lo  stato 
antico  e  recente  del  monumento. 

Un  giudizio  estetico  molto  giusto  sulla  detta  statua 
e  sulle  rimanenti  opere  d’arte,  e  un  esame  critico  dei 
giudizi  recati  intorno  ad  esse  dagli  altri  scrittori  chiu¬ 
dono  il  lavoro  del  *M. ,  che  vien  reso  anche  più  im¬ 
portante  dalle  varie  e  belle  figure  in  zincotipia  ond’è 
corredato. 


A.  Filangieri  di  Candida. 
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I. 

Dizionari,  enciclopedie,  trattati  generali,  atlanti,  manuali. 

Gescliichte  der  cristlichen  Kunst,  von  Franz 
Xayer  Kraus.  Zweiter  Band.  Die  Kunst 
des  Mittelalters,  der  Rinaissance  und  der 
Neuzeit.  Erste  Abtheilung.  Mittelalter.  Mit 
Titelbid  in  Heliograviire  und  306  Abbil- 
dungen  im  Texte.  Freiburg  im  Breisgau, 
Flerder’sche  Verlagshandlung,  1897. 

In  questa  prima  parte  del  secondo  volume  della  Storia 
dell’arte  cristiana,  l’A.  riassume  gli  studi  sull’arte  dal 
tempo  de’  Carolingi  a  quello  degli  Ottoni,  sulla  fioritura 
artistica  bizantina  della  seconda  età  d’oro,  sull’arcbitet- 
tura  romanica  e  gotica,  sulla  scultura  e  pittura  dall’xi 
al  xv  secolo  ;  e  chiude  il  volume  con  le  ricerche  ico¬ 
nografiche  sulle  rappresentazioni  medioevali  e  sulla 
forma  degli  oggetti  chiesastici.  Si  potrebbe  chiedere 
forse  che,  tra  le  molte  cose  condensate  nel  volume, 
non  ne  mancassero  alcune  essenziali,  specialmente  per 
lo  studio  dell’arte  italiana,  e  cioè  che  tra  le  parti  dif¬ 
ferenti  del  libro  ciascuna  avesse  un  posto  più  deter¬ 
minato  e  proporzionato  ;  ma  ad  ogni  modo  è  giusto 
inchinarci  alla  dottrina  dell’A.,  che  non  dimentica 
molti  aspetti  della  scienza  e  moltissimi  nuovi  punti  di 
vista.  In  quest’anno  escirà  l’altra  parte  del  volume, 
grazie  alla  meravigliosa  attività  dell’A. 

Brevi  cenni  storici  |  mtorno  \  allo  sviluppo 
delle  arti  del  disegno  \  in  Italia  \  compilati 
colla  scorta  dei  migliori  autori  \  da  |  En¬ 
rico  Zernitz  I  ad  teso  |  dei  giovani  che 
studiano  il  disegno.  Volumi  I,  II  e  III.  Trie¬ 
ste,  1896-97. 

Veramente  non  sono  compilati  con  la  scorta  dei 
migliori  autori,  o  sono  rimaste  stranamente  alterate  e 
scorrette  e  confuse  le  notizie  che  da  questi  furono 
tratte. 


Brevi  ed  elementari  nozioni  \  di  \  storia  del- 
V  arte  |  compilate  \  ad  liso  delle  scuole  secon¬ 
darie  I  per  cura  \  di  |  Francesco  Cara- 
BÈLLESE.  I  Trani  |  V.  Vecchi,  tipografo¬ 
editore  I  1897,  in-8,  pag.  1341. 

È  un  manualetto  d’un  insegnante  delle  scuole  se¬ 
condarie,  scritto  con  buoni  studi,  con  sano  criterio  e 
col  nobilissimo  scopo  d’impartire  ai  giovani  nozioni 
elementari  di  storia  dell’arte.  L’autore,  il  quale  ha 
sentita  la  vergogna  che  i  giovani  italiani  e  il  popolo 
colto  «  nulla  sappiano  di  quell’arte  che  è  il  patrimo¬ 
nio  più  belio  e  più  glorioso  della  storia  nostra  »,  me¬ 
rita  lode. 

2. 

Bibliografia  artistica. 

Rassegna  bibliografica  dell'arte  italiana,  di¬ 
retta  dal  prof.  Egidio  Calzini.  Anno  I, 
Forli,  gennaio  1898,  fase.  i°. 

La  bibliografia  artistica  trascuratissima  in  Italia  ha 
trovato  un  degno  cultore  nel  prof.  Calzini,  che  si  è 
proposto  di  dare  indicazioni  del  lavoro  tributato  da 
ogni  parte  all’arte  italiana.  Ottimo  divisamente  è  stato 
il  suo,  e,  grazie  a  lui,  tante  memorie  disperse  ai 
quattro  venti  o  nei  più  minuscoli  periodici  municipali 
e  regionali  troveranno  d’ora  innanzi  chi  li  additerà, 
secondo  i  loro  meriti,  agli  studiosi. 

3- 

Estetica,  iconografia,  etnografia,  fisiologia  artistica,  rap¬ 
porti  tra  la  letteratura  e  l’arte. 

The  Madonna  in  art  by  Estelle  IM.  Hurll. 
Boston,  L.  C.  Page  and  Company,  1897. 

L’autrice  crede  che  le  leggende  della  vita  della 
Vergine  sieno  state  spiegate  in  modo  definitivo  nel¬ 
l’opera  della  Jameson  {The  legendy  of  the  Madonna. 
Boston,  1896),  e  non  s’occupa  d’ iconografia,  nè  d’altra 


L’Ar/e.  I,  9. 
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cosa  scientifica.  Un  po’  di  Max,  un  po’  di  Botticelli, 
un  po’ di  Bouguereau  ;  e  il  libro  è  stato  composto! 
Eppure  l’autrice  dice  di  avere  avuta  gran  fatica  a  sce¬ 
gliere  le  illustrazioni,  non  solo  delle  pitture  univer¬ 
salmente  stimate,  bensì  anche  meno  comunemente 
note  e  non  facilmente  visibili.  Non  sappiamo  a  quali 
alluda,  perchè  quando  la  scelta  esce  dalle  comunis¬ 
sime  cose,  ci  dà  quella  pittura  attribuita  alla  scuola 
umbra  della  National  Gallery  di  Londra,  certo  a  parer 
nostro  del  debole  pittore  faentino  Bertucci;  mette  così, 
tra  i  capolavori,  il  quadro  insignificante  di  un  pittore 
di  second’ordine. 

Catalogue  de  la  collection  des  Portraits  fran¬ 
çais  et  etrangers  conservés  au  Dép.  des 
estampes  de  la  Bibliothèque  Nationale.  Ré¬ 
digé  par  M.  Georges  Duplessis,  membre 
de  l’Institut,  conservateur  du  Dép.  des  est. 
Paris,  Rapilly,  1896  et  1897,  tomes  Ier  et  II. 

L’utilità  d’un  catalogo  generale  dei  ritratti  incisi 
per  gli  studi  storici  e  artistici  è  tanto  evidente,  che 
l’intrapresa  del  direttore  del  Gabinetto  delle  stampe 
di  Parigi  deve  essere  accolta  con  la  massima  soddi¬ 
sfazione.  Il  catalogo  dei  ritratti  di  una  grande  col¬ 
lezione,  oltre  a  servire  per  la  raccolta  stessa,  ci  fa 
conoscere  i  ritratti  incisi  che  esistono  di  un  dato  per¬ 
sonaggio,  o  almeno  una  grande  parte  di  essi,  e  faci¬ 
lita  con  ciò  la  ricerca  in  altre  collezioni  ove  un  cata¬ 
logo  dei  ritratti  non  esista,  aiuta  a  poter  trovare 
l’autore  d’incisioni  non  segnate  o  incomplete,  e  in 
molti  casi  anche  fornisce  notizie  sugli  originali  dipinti, 
scolpiti  o  disegnati  dai  quali  sono  cavate  le  incisioni. 

Dai  cataloghi  fatti  nelle  diverse  collezioni  e  biblio¬ 
teche  si  potrebbe  alla  fine  comporre  un  catalogo  ge¬ 
nerale  di  tutti  i  ritratti  incisi  che  esistono.  Come  sia 
grande  la  quantità  di  essi  lo  mostrano  già  i  due  primi 
volumi  del  catalogo  suindicato,  i  quali  comprendono  i 
nomi  alfabeticamente  ordinati  soltanto  fino  a  «  Colo- 
nius  » ,  e  però  contengono  ritratti  di  10,625  differenti 
persone,  di  alcune  delle  quali  vi  sono  indicati  fino  a 
300  ritratti  diversi  !  E  però  il  catalogo  non  comprende 
che  le  incisioni  della  collezione  dei  ritratti  propria¬ 
mente  detta,  e  lascia  da  parte  tutti  i  ritratti  che  si 
conservano  nelle  opere  dei  differenti  incisori,  cioè  le 
più  importanti  per  valore  artistico.  Mi  pare  che  sia 
molto  da  lamentarsi  questa  ommissione,  perchè  solo 
in  una  nuova  edizione  si  potranno  riunire  tutti  i  ri¬ 
tratti  della  raccolta,  e  magari  anche  i  ritratti  che  si 
trovano  nei  libri  della  biblioteca.  Il  lavoro  sarebbe 
immenso,  e  il  dotto  direttore  del  Gabinetto  delle 
stampe  avrà  pensato  che  sia  meglio  di  dare  una  parte 
subito,  anziché  d’indugiare  troppo  lungo  tempo  colla 
pubblicazione. 

Dall’altra  parte  sarebbe  stato  meglio  limitare  il 
catalogo  ai  veri  ritratti,  i  quali  sono,  o  almeno  potreb¬ 


bero  essere  rassomiglianti,  e  di  lasciar  fuori  tutte  le 
imagini  fantastiche  di  persone  del  medio  evo,  di  per¬ 
sonaggi  biblici,  ecc.  Mi  pare  inutile  di  registrare  «  ri¬ 
tratti  »  come  quello  di  Adamo,  di  Aronne,  di  Abele  e 
simili.  Certamente  la  difficoltà  di  fare  una  distinzione 
precisa  fra  ritratti  autentici  e  di  fantasia  è  grandissima, 
pure  si  sarebbe  potuto  abbreviare  e  semplificare  assai  il 
catalogo,  limitandosi  a  quei  soli  ritratti  i  quali  almeno 
potrebbero  avere  una  qualche  autenticità  e  possono  essere 
supposti  di  essere  presi  da  originali  autentici. 

Almeno  per  i  ritratti  di  autori  anonimi  o  non  mu¬ 
niti  della  firma  dell’artista  sarebbe  stato  necessario 
d’ indicare  letteralmente  la  parte  essenziale  della  leg¬ 
genda,  affinchè  si  potessero  identificare  ritratti  non 
firmati,  prove  avantilettera  o  ritosate. 

Una  lunga  serie  di  osservazioni  sarebbe  da  farsi 
sui  principi  da  seguire  in  tale  lavoro,  i  quali  merite¬ 
rebbero  uno  studio  speciale;  lo  spazio  assegnato  a 
questa  notizia  non  basta  neanche  per  indicare  tutte 
le  questioni  da  sollevarsi  sull’argomento. 

Speriamo  che  il  catalogo,  il  quale  anche  co’  suoi 
molti  difetti,  quasi  inevitabili  in  un  lavoro  di  questo 
genere,  specialmente  se  intrapreso  per  la  prima  volta, 
sarà  della  più  grande  utilità,  dia  l'impulso  anche  ad 
altre  amministrazioni  di  grandi  raccolte  a  pubblicare 
simili  cataloghi  che  possano  formare  supplementi  a 
quello  della  Biblioteca  di  Parigi. 

P.  K. 

Dante.  Sein  Lelen  und  sein  Wcrk,  sein  Ver- 
hàltniss  zur  Kunst  und  Politili  von  Franz 
Xaver  KrauSS.  Mit  zahlreichen  Illustra- 
tionen.  Berlin,  G.  Grote’sche  Verlagsbuch- 
handlung,  1897. 

I  rapporti  personali  di  Dante  con  l’arte  e  i  suoi 
insegnamenti  artistici  sono  spiegati  in  due  brevi  ca¬ 
pitoli  del  volume;  nell’ampio  capitolo  seguente  si 
discorre  delle  illustrazioni  della  Divina  Commedia, 
poi  è  data  notizia  diligente  e  compiuta  sulle  stampe 
illustrative  di  essa  e  sui  disegni  del  Botticelli,  dello 
Stradano  e  di  tutti  gli  altri  che  tradussero  il  poema 
dantesco  sino  ai  nostri  giorni.  Inoltre  l’A.  esamina  in 
quali  opere  gli  artisti  s’ ispirarono  a  Dante,  da  Giotto 
al  Bocklin  •  Egli  che  conosce  addentro  il  divino  poema 
e  che  segue  con  ogni  attenzione  gli  studi  dell’arte, 
ha  potuto  stabilire  i  rapporti  del  sommo  poeta  con 
le  arti  rappresentative  compiutamente. 

4- 

Tecnica  e  pedagogia  artistica. 

Alodellì  .  d' arte  .  decorativa  italiana  raccolti . 
con  diligenza  et .  industria  .fra  .  i .  disegni, 
di  .  maestri  .  antichi  .  della  .  Regia  .  Galle- 
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ria  .  degli  .  Uftzi  da  Alfredo  Melane 
scrittore  .  in  .  Milano.  U.  Hoepli,  editore. 

Sono  cinquanta  tavole  bene  eseguite  in  fototipia 
dallo  stabilimento  Bassani  di  Milano,  sopra  le  foto¬ 
grafie  del  Brogi  di  Firenze.  Contengono  putti,  caria¬ 
tidi  e  mascheroni;  vasi,  candelabri,  cartelle,  lapidi  e 
fontane;  bacini  istoriati;  soffitti  e  mobili  e  frontispizi 
di  libri.  Appartengono  questi  disegni  in  gran  parte 
al  secolo  xvn,  e  non  sono  dei  migliori  modelli. 

5- 

Legislazione  artistica,  controversie  giuridiche. 

A.  Venturi:  Vita  artistica  italiana.  ( L'Italia , 
fase.  II,  1897). 

Il  chiarissimo  scrittore,  nel  lamentare  lo  sperpero 
che  si  è  fatto  delle  nostre  opere  d’arte,  osserva  giu¬ 
stamente  che  la  perdita  di  tanti  tesori  artistici  non  si 
deve  solo  attribuire  all’incuria,  alla  negligenza  o  alla 
soverchia  venalità  dei  privati,  ma  anche  alla  deficienza 
della  nostra  legislazione  artistica,  monca,  incompleta, 
talvolta  incoerente,  spesso  inattuabile.  Le  leggi  sulla 
esportazione  delle  opere  d’arte,  infatti,  riescono  addi¬ 
rittura  vane,  giacché  quello  che  è  stabilito  per  una 
data  regione  non  è  richiesto  per  un’altra,  e  viceversa. 
Avviene  così,  per  usare  un’arguta  frase  dell’articolista, 
che  in  certi  luoghi,  ove  non  è  editto  alcuno  sulla  espor¬ 
tazione  artistica,  si  formano  dei  veri  porti  franchi. 
Qualche  legge  poi,  come  il  famoso  editto  Pacca  per 
gli  Stati  ex-pontifici,  che  prescrive  categoricamente  la 
tassa  del  20  per  cento  sul  valore  degli  oggetti  d’arte 
da  esportarsi  fuori  le  provincie  romane,  costituisce 
una  vera  ingiustizia  di  fronte  alle  altre  ed  è  causa  di 
malumori  e  d’inconvenienti  gravi  pel  piccolo  com¬ 
mercio.  Invece  di  una  tassa  così  esorbitante,  insop¬ 
portabile  ed  inefficace  nel  tempo  stesso  per  la  buona 
conservazione  delle  opere  d’arte,  sarebbe  prudente  e 
conveniente  determinarne  una  lieve,  il  2  per  cento, 
a  mo’  d’esempio,  quando  gli  oggetti  abbiano  un  va¬ 
lore  non  superiore  a  una  data  somma.  L’autore,  inol¬ 
tre,  si  compiace  della  soluzione  che  si  vuol  dare  al 
fidecommesso  gravante  sulle  collezioni  romane  ;  ri¬ 
leva,  infine,  come  un  sentimento  nuovo  per  la  tutela 
dei  monumenti  artistici  nazionali  si  vada  facendo 
strada,  ed  applaude  a  quei  Tribunali  che,  applicando 
saviamente  l’articolo  3  delle  disposizioni  preliminari 
del  Codice  civile,  ricorrono  alle  fonti  del  Gius  ro¬ 
mano,  cioè  a  dire  al  S.  C.  di  M.  Acilio  Aviola  e  Caio 
Cornelio  Pansa.  La  giurisprudenza  italiana,  difatti, 
si  è  attenuta  a  questo  principio  del  diritto  classico 
statuendo  come  massima  che  «  un’opera  d’arte  d’au¬ 
tore  insigne,  esposta  da  secoli  al  pubblico,  con  asse¬ 
gnazione  di  perpetuità,  diviene  monumento  pubblico 
e  non  può  essere  distrutta  dai  successori  di  coloro  che 


ve  la  collocarono».  Tutto  lo  scritto  dell’illustre  cri¬ 
tico  d’arte,  pieno  di  giuste  e  serene  considerazioni, 
ispirate  da  un  sentimento  sincero  e  profondo  per  la 
tutela  del  sacro  patrimonio  artistico  nazionale,  può 
dar  campo  a  molte  disquisizioni  in  materia  di  diritto. 
Non  par  vero:  si  è  fatto  tanto  per  unificare  la  legisla¬ 
zione  civile,  commerciale  e  penale  ;  si.  è  provveduto 
a  comporre  migliaia  e  migliaia  di  regolamenti,  che 
spesso  riescono  ad  imbrogliare  di  più  l’arruffata  ma¬ 
tassa  delle  leggi,  e  non  si  è  pensato  a  ordinare,  ar¬ 
monizzare  e  vivificare  queste  discordi,  vecchie  e  rancide 
leggi  dei  sette  Stati  italiani  sulla  tutela  dei  monumenti, 
delle  opere  d’arte  e  sugli  scavi.  Se  si  pon  mente  al 
fatto  che  gli  antichi  editti  talvolta  urtano  con  le  leggi 
civili  vigenti  e  cozzano  altresì  col  buon  diritto,  si  avrà 
la  ragione  della  frustraneità  di  essi  e  del  discredito 
che  sovente  ricade  sullo  Stato,  il  quale  deve  assistere 
impotente  alla  malversazione  e  all’ indegno  traffico 
delle  sue  maggiori  glorie.  Si  sono  elaborati  diversi 
progetti  di  legge,  fra  cui  notevoli  quelli  accompagnati 
dalle  relazioni  del  Correnti  e  del  Miraglia;  si  è  discusso 
a  lungo  su  questa  intricata  materia,  ma  ancora,  dopo 
tanti  anni,  non  si  è  arrivati  ad  una  pratica  soluzione 
qualsiasi.  È  vero  che  una  legislazione  artistica  incontra 
delle  difficoltà,  perchè  può  spesso  ledere  il  diritto  pri¬ 
vato;  ma  a  questa  obbiezione  si  può  nspondere  col 
parere  della  minoranza  della  Commissione  nominata 
dagli  Uffici  del  Senato  del  Regno  e  composta  dei  se¬ 
natori  Amari,  Tabarrini,  Miraglia,  Di  Giovanni  e  Brio- 
schi:  «Una  legge  che  abbia  lo  scopo  di  preservare 
gli  oggetti  d’archeologia  e  d’arte  dal  disprezzo  degl’i¬ 
gnoranti,  dall’avidità  degli  speculatori  e  dalle  ingiurie 
degl’imperiti,  e  che  adopera  ogni  mezzo  efficace  per 
riuscire  nell’alto  e  civile  proposito,  non  solo  non  offende 
il  diritto  di  proprietà,  ma  è  una  legge  giusta,  perchè 
attribuisce  a  ciascuno  ciò  che  gli  appartiene;  morale, 
perchè  impedisce  atti  che  non  onorano  nè  gl’individui, 
nè  le  nazioni  ;  educativa,  perchè  mira  al  culto  delle 
grandi  memorie  e  al  rispetto  de’  più  nobili  tipi  del 
vero  e  del  bello».  M. 

6. 

Inventari  di  monumenti  d’arte,  cataloghi  di  Musei  e  Gallerie, 
guide  nazionali  o  cittadine,  illustrazioni  di  luoghi. 

Prof.  Egidio  Calzini:  Urbino  e  i  suoi  mo¬ 
numenti.  Rocca  San  Casciano,  Licinio  Cap¬ 
pelli,  editore-libraio,  1897. 

È  un  libro  scritto  per  la  solenne  inaugurazione  del 
monumento  a  Raffaello,  una  guida  d’Urbino  in  gran 
formato.  Meno  spirito  municipale,  meno  citazioni  di 
opinioni  poco  salde,  meno  notizie  superflue  allo  studio 
dei  monumenti  urbinati;  e  la  guida  ridotta  in  una 
giusta  forma  può  rendere  servigi  al  visitatore  d’Urbino, 
e  grandissimi  anzi,  quando  l’A.,  che  ha  cognizioni 
ampie  delle  cose  locali  e  un  sincero  entusiasmo  per 
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esse,  non  si  limiti  a  ragionare  sulle  considerazioni 
altrui,  ma  acquisti  convinzioni  proprie.  Non  gli  sem¬ 
brerebbero  più,  ad  esempio,  di  gran  valore  le  consi¬ 
derazioni  esposte  dal  Cavalcasene  sul  ritratto  attri¬ 
buito  a  Raffaello  nella  collezione  Lichtenstein  (fig.  53 
nel  libro),  anzi  vi  vedrebbe  l’opera  d’un  imitatore  di 
Perugino,  un  capolavoro  di  Marco  Meloni.  L’A.  certa¬ 
mente  non  ha  avuto  il  tempo  necessario  per  approfon¬ 
dire  molte  questioni;  ma  ci  rammarichiamo,  più  che 
di  questo,  del  metodo  con  cui  s’ingegna  a  risolverle. 
A  proposito  del  quadro  sovraindicato,  egli  dice  che  si 
può  pensare  ancora  al  divino  maestro,  quando  si  tenga 
conto  «  della  lucentezza  del  colore  e  delle  carni  oleose, 
caratteristiche  tutte  proprie  delle  pitture  di  Raffaello 
nel  suo  periodo  toscano,  degli  occhi  splendenti  di  vita, 
della  capigliatura  ordinata  con  sentimento  affatto  raf¬ 
faellesco  ».  Con  queste  osservazioni  generali,  e  non 
bene  determinate,  e  non  rigorose,  non  si  giunge  alla 
verità,  alla  quale  uno  studioso,  come  il  prof.  Calzini, 
deve  arrivare  con  sicura  coscienza. 

Altra  volta  discorrendo  del  giudizio  del  prof.  Semper 
(pag.  15),  egli  scrive  che  gli  par  troppo  poco  conce¬ 
dere  all’architetto  Laurana  il  vanto  d’avere  per  primo 
imitata  l'architettura  antica.  Perchè?  E  come  il  giu¬ 
dizio  del  Semper  deve  correggersi?  L’A.  non  lo  dice, 
accenna  alle  questioni,  non  osserva  e  non  penetra.  In 
un’altra  pagina  (150),  esposte  le  ragioni  pro  e  contro 
relative  all’influsso  esercitato  da  Justus  di  Gand  sul 
padre  di  Raffaello,  si  chiede  :  «  È  proprio  certo  che 
nulla,  proprio  nulla,  nelle  pitture  del  Santi  si  riscontri 
nell’arte  del  Fiammingo?  »  E  si  fa  altre  dimande  senza 
aggiunger  risposta.  Cosi  in  molti  luoghi  mette  punti 
interrogativi,  non  avendogli  forse  concesso  la  gran 
fretta  di  segnarne  di  affermativi.  Ad  ogni  modo  con¬ 
viene  riconoscere  che  il  volume  del  Calzini  è  pre¬ 
gevole  per  varietà  ed  erudizione,  e  che  l’editore  si  è 
studiato  a  renderlo  degno  della  solenne  ricorrenza. 

Cr.  B.  Intra;  Il  cenobio  di  San  Benedetto  Po. 
Mantova,  stabilimento  tipografico  G.  Mon- 

dovì,  1897. 

L’A.  ha  raccolto  utili  notizie  storiche  sul  cenobio 
di  San  Benedetto  Po,  uno  de’ monumenti  più  integri 
del  secolo  xvi,  pur  senza  porre  in  rilievo  l’ importanza 
delle  numerose  statue  e  degli  ornamenti  del  Begarelli. 
Appena  accenna  alle  statue  di  santi,  ch’egli  dice 
«  opera  egregia  del  Modona  »  (?).  Però  mette  bene  in 
evidenza  la  parte  che,  nell’ornare  la  chiesa,  ebbero 
Girolamo  Mazzola,  Paolo  Veronese,  Giulio  Romano. 

L' arte  in  Bergamo  \  e  \  l' Accademia  Carrara. 
Pubblicazione  fatta  a  cura  I  del  Circolo  arti¬ 
stico  di  Bergamo  |  e  col  concorso  |  del¬ 
l’Accademia  1  nel  i°  centenario  della  sua 


fondazione,  j  Bergamo  [  Istituto  italiano 
d’arti  grafiche,  editore  |  1897. 

L’Accademia  di  Belle  Arti  in  Bergamo,  fondata  per 
disposizione  del  conte  Giacomo  Carrara  nel  1796,  ha 
festeggiato  nello  scorso  anno  il  centenario  dell’istitu¬ 
zione;  e  il  Circolo  artistico  bergamasco  ha  pubblicato 
per  la  solenne  ricorrenza  questo  libro,  con  alcuni  pre¬ 
gevoli  scritti,  tra  cui  vanno  mentovati  quelli  del  Friz- 
zoni  sulla  «  Galleria  dell’Accademia  Carrara  in  Ber¬ 
gamo  »  e  del  Dragoni  sulla  danza  Macabra  del  Boro- 
mini,  artista  originalissimo  vissuto  dal  1756  al  1839. 
Il  Frizzoni  raccoglie  nel  suo  scritto  molte  notizie  date 
in  altre  pubblicazioni.  Speriamo  che  l’insigne  A.  com¬ 
pleterà  i  nuovi  studi  in  un  catalogo  razionale  della 
bella  e  grande  galleria  dell’Accademia  bergamasca. 
Vorremmo  discussa  l’attribuzione  del  preteso  ritratto  di 
Cesare  Borgia,  da  assegnarsi,  a  parer  nostro,  a  Giulio 
Francia;  quella  del  quadro  (n.  71),  che  a  noi  sembra 
del  Tamaroccio;  e  quella  del  ritratto  (n.  108)  dato  a 
Pietro  Vecchia,  mentre  è  più  antico  di  quest’artista. 
A  parte  le  molte  osservazioni  che  si  potrebbero  fare 
sui  cartellini  della  Galleria,  ci  sembra  che  un  completo 
studio  del  Frizzoni  su  tutto  quel  materiale  preziosis¬ 
simo  sarebbe  un  nobile  e  patriottico  tributo  all’istitu¬ 
zione  che  egli  predilige  di  cuore.  ' 

Guido  Carocci.  Firenze  scomparsa.  Ricordi 
storico-artistici.  Firenze,  Galletti  e  Cocci 
editori,  1898. 

L’A.  evoca  vecchie  memorie  recentemente  cancel¬ 
late  nella  bella  Firenze,  conduce  là  dove  sorgevano 
le  antiche  mura  cittadine,  quindi  per  le  vie,  ora  al¬ 
largate,  altre  volte  strette  e  tortuose,  e  lungo  l’Arno, 
alla  Zecca  Vecchia,  al  Ponte  delle  Grazie,  ai  Tiratoi 
delle  stoffe,  nelle  chiese  e  nel  mercato  vecchio,  da 
per  tutto  rimpiangendo  la  scomparsa  di  tanti  docu¬ 
menti  storici  e  di  tanti  caratt  listici  monumenti  del 
passato. 

Inventario  generale  degli  oggetti  d' arte  della 
provincia  di  Siena,  compilato  da  F.  Brogi, 
(1862-65)  e  pubblicato  a  cura  dell’onorevole 
Deputazione  provinciale  senese.  Siena,  sta¬ 
bilimento  tipografico  dell’editore  Carlo 
Nava,  1897. 

L’inventario  compilato  da  Francesco  Brogi, dal  1862 
al  1865,  è  stato  pubblicato  secondo  i  voti  della  Com¬ 
missione  consultiva  di  belle  arti  in  Siena,  e  ne  hanno 
curata  la  stampa,  prima  Giuseppe  Nuti,  soprainten- 
dente  dalla  R.  Accademia  senese  di  Belle  Arti  ;  poi 
A.  Lisini,  direttore  dell’Archivio  di  Stato  in  Siena. 
Di  trentatrè  Comuni  della  provincia  senese  sono  qui 
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indicati  gli  oggetti  d’arte  numerosi,  molti  de’  quali 
sono  ignorati  dagli  storici  d’arte.  È  un  repertorio  che 
potrà  sempre  utilmente  consultarsi. 

Die  konigliche  altere  Pinakothek  zu  München. 
Ein  Auswall  von  75  Meisterwerken  in 
Pigmentdrucken.  Mit  begleitendem  Text 
von  Friedrich  Haack.  München,  Verlags- 
anstalt  F.  Bruckmann  A.  G. 

Le  fotografìe  a  carbone  sono  della  maggiore  bel¬ 
lezza;  il  testo  esplicativo  manca  di  critica.  Discorrendo 
della  «Madonna  della  Tenda»,  l'A.  si  contenta  di  ad¬ 
ditare  l’affinità  di  essa  con  la  «  Madonna  della  Seg¬ 
giola  »;  non  si  chiede  se  non  ne  sia  una  riduzione  di  un 
seguace  di  Raffaello,  anzi  di  Giulio  Romano  ;  e  trat¬ 
tando  del  ritratto  di  Bindo  Altoviti,  cita  l’opinione  del 
Bayersdorfer,  che  lo  ascrive  a  Giulio  Romano,  ma  non 
la  discute,  e  si  contenta  di  dire  che  ad  ogni  modo  è 
un  bel  quadro.  È  troppo  forse  di  chiedere  la  discus¬ 
sione,  il  critico  esame  nel  testo  preposto  ad  una  rac¬ 
colta  fotografica-;  ma  l’occasione  era  bella,  anche  per 
far  osservare  addentro  il  valore  delle  opere  d’arte  a 
chi  le  ammira  nelle  nobilissime  riproduzioni. 

Catalogo  del  R.  Museo  Nazionale  di  Firenze. 
Roma,  tip.  dell’Unione  Cooperativa  Edi¬ 
trice,  1898. 

Per  cura  degli  amici  del  compianto  Umberto  Rossi, 
ispettore  del  Museo  Nazionale  di  Firenze,  si  è  pub¬ 
blicato  il  catalogo  della  collezione  Carrand,  unitamente 
a  quello  delle  altre  raccolte  che  compongono  quel 
Museo,  catalogo  scritto  dall’infaticabile  I.  B.  Supino, 
degno  successore  del  Rossi.  Il  compilatore  avverte 
modestamente  di  non  aver  dato  che  una  sommaria 
indicazione  illustrativi  degli  oggetti;  ma  egli  ha  ri¬ 
chiamato  opportunamente  i  passi  degli  scrittori  rela¬ 
tivi  ad  essi,  e  qualche  volta,  come  a  proposito  del 
busto  rappresentante  una  donna  velata  incognita,  da 
parecchi  attribuita  a  Donatello  e  da  lui  detta  la  ri- 
produzione  d’una  maschera  presa  dal  cadavere,  l’A. 
dimostra  di  aver  guardato  attentamente  le  opere  d’arte 
affidate  alle  sue  cure. 

7- 

Album,  guide  e  resoconti  di  esposizioni,  cataloghi  di  vendite 
pubbliche,  bollettini  di  società,  atti  di  congressi. 

Li  arte  negli  arredi  sacri  della  Lombardia,  con 
note  storiche  e  descrittive  di  Luca  Bel¬ 
trami  (80  tavole  in  eliotipia  ed  incisioni 
nel  testo).  Ulrico  Hoepli,  Milano,  1897. 

La  esposizione  eucaristica,  tenutasi  in  Milano  du¬ 
rante  il  mese  di  settembre  del  1895,  offrì  l’occasione 


per  raccogliere  molti  oggetti  ed  arredi  sacri;  e  l’A. 
approfittò  della  circostanza  per  assicurare  il  ricordo  di 
molti  cimeli  artistici,  inviati  da  ogni  parte  di  Lombardia. 

Egli  aggiunse  opportunamente  anche  altri  oggetti 
che  non  avevano  figurato  alla  esposizione,  e  corredò 
le  illustrazioni  di  utili  e  sobrie  note. 

Catalogo  della  Galleria  di  quadri  antichi  del 
marchese  Ricciardi  di  Toscana.  Quadri  di 
celebri  autori  italiani,  spagnoli,  tedeschi, 
olandesi,  ecc.,  dal  secolo  XV  al  secolo  xix. 
Impresa  di  vendite  in  Milano  di  A.  Geno- 
lini.  9-10  gennaio  1898.  Milano,  1897. 

Il  catalogo  reca  parecchie  fototipie  di  cose  giu¬ 
dicate  di  celebri  autori:  un  ritratto  del  Morone,  che 
sembra  una  copia  d’altro  conservato  a  Bergamo;  un 
tondo  a  critto  al  Botticelli,  e  che  è  certamente  di 
uno  tra  i  suoi  più  deboli  seguaci. 

8. 

Periodici:  Rivista  delle  riviste  straniere  -  Rivista  delle  ri¬ 
viste  italiane. 

Gazette  des  Bea?tx-Arts,  fascicoli  del  i°  gen¬ 
naio  e  del  i°  febbraio  1898. 

Charles  Yrtarte:  Sabbioneta.  —  L’A.  si  propone 
di  far  conoscere  i  più  importanti  fra  i  monumenti  eretti 
nella  piccola  città  di  Sabbioneta  dal  duca  Vespasiano 
Gonzaga,  nella  Seconda  metà  del  xvi  secolo,  e  che, 
all’ infuori  della  rocca,  distrutta  nel  secolo  scorso,  sono 
ancora  pressoché  intatti. 

L’antico  palazzo  ducale,  ora  residenza  comunale, 
benché  all’esterno  abbia  perduto  ogni  segno  dell’antica 
magnificenza,  conserva  ancora  sale  bellissime  con  sof¬ 
fitti  ornati  d’affreschi.  Nella  cosiddetta  «  Sala  dei  ca¬ 
valli  »  si  vedono  ancora  quattro  delle  otto  statue  eque¬ 
stri  di  legno  che  v’erano  un  tempo;  l’Yriarte  crede 
che  siano  uscite  dalla  bottega  di  Lorenzo  Bregno. 
Nel  gran  fregio  del  soffitto,  nella  stessa  sala,  vedonsi 
ventidue  medaglioni  in  istucco  coi  ritratti  dei  maggiori 
personaggi  di  casa  Gonzaga.  Questi  medaglioni  e  le 
pitture  nei  riquadri  della  volta  sono  opera  di  Alberto 
Cavalli.  Decorazioni  magnifiche  ornano  anche  altre 
sale  minori,  nelle  quali  sono  ora  la  cancelleria  comu¬ 
nale  e  la  pretura.  Tutti  questi  soffitti  furono  lodati  da 
Bernardino  Baldi,  autore  della  descrizione  del  Palazzo 
d’ Urbino,  e,  secondo  l’Yriarte,  sono  opera  di  artefici 
veneziani  o  lombardi. 

Importantissimo  è  pure  il  «  Teatro  antico  »  costruito 
dallo  Scamozzi. 

L’ Yriarte  ci  fa  sapere  d’aver  ritrovato  i  disegni 
originali  per  la  sua  costruzione,  negli  Uffizi  a  Firenze, 
e  pubblica  riproduzioni  delle  parti  più  importanti  di 
quei  cinque  fogli. 
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Revue  de  l'art  chrétien,  fascicolo  del  gen¬ 
naio  1898. 

Eugène  Müntz,  venendo  a  parlare  degli  affreschi 
e  mosaici  dell’antica  basilica  di  San  Paolo  fuori  delle 
mura,  descrive  le  riproduzioni  fattene  fare,  verso  la 
metà  del  Settecento,  dal  cardinale  Francesco  Barberini 
ed  ancora  conservate  nella  Biblioteca  della  sua  famiglia. 

Col  solo  aiuto  dei  disegni  barberiniani,  che  sono 
opera  almeno  di  tre  mani,  è  difficile  riconoscere  il 
tempo  e  la  scuola  delle  pitture  scomparse;  l’autore 
rinuncia  perciò  a  datare  la  serie  con  le  scene  evan¬ 
geliche  e  con  la  vita  dei  santi,  e  solamente  crede  che 
si  possano  ritenere  anteriori  al  Mille  le  composizioni 
tratte  dalla  Genesi.  Quanto  ai  ritratti  papali,  ritiene 
col  Duchesne  che  quelli  conservati,  e  che  ornavano  il 
lato  meridionale  della  basilica,  siano  del  v  o  vi  secolo. 
Egli  termina  poi  discutendo  e  ricostruendo,  sempre 
con  l’aiuto  dei  disegni  barberiniani  e  di  vecchie  inci¬ 
sioni,  i  mosaici  della  basilica. 

Gerspach  :  Un’  Adorazione  dei  Magi  del  Botticelli. — - 
L’A.  discute  la  nuova  Adorazione  scoperta  nella  Gal¬ 
leria  degli  Uffizi  e  conclude  col  manifestare  la  pro¬ 
fonda  convinzione  che  essa  non  possa  attribuirsi  ad 
altro  maestro.  . 

Jahrbuch  der  Rolliglieli  preussischen  Kunst- 
sammlungen,  fase.  i°  del  1898. 

C.  von  Fabriczy  :  Domenico  Rosselli  scultore  quat¬ 
trocentista  dimenticato.  —  Secondo  le  ricerche  d’ar¬ 
chivio  del  Milanesi,  Domenico  di  Giovanni  di  Barto¬ 
lomeo,  detto  Rossello,  è  nato  nel  1439  in  Pistoia  o  nel 
contado  di  questa  città.  L’A.  illustra  una  delle  sue 
opere  giovanili,  il  fonte  battesimale  nella  collegiata  di 
Santa  Maria  a  Monte,  e  ne  dà  la  riproduzione.  Questo 
fonte  presenta  ancora,  specialmente  nei  particolari  ar¬ 
chitettonici  e  nel  panneggio  delle  figure,  alcuni  carat¬ 
teri  dello  stile  gotico  fiorentino,  mentre  poi  vi  si  af¬ 
facciano,  benché  timide,  le  particolarità  della  scuola 
di  Mino  e  di  Benedetto  da  Maiano.  In  queste  sculture 
Domenico  è  seguace  della  maniera  fiorentina  quale 
fiori  dopo  il  Ghiberti. 

L’A.  nega  che  possa  dirsi  opera  del  Rosselli  un  ri 
Bevo  nel  palazzo  Bombicci  a  Firenze,  attribuitogli  dal 
Milanesi,  ed  afferma  che,  quantunque  sia  certa  la  di¬ 
mora  dell’artista  in  Firenze,  pure  nessun’  opera  sua 
si  conserva  in  quella  città. 

Domenico  lavorò,  prima  del  1470,  in  Pesaro,  per 
Costanzo  Sforza,  alla  decorazione  dèlia  «  Corte  »  ora 
palazzo  prefettizio,  e  l’A.  crede  che  siano  di  lui  gli 
ornati  intorno  alle  cinque  grandi  finestre  del  palazzo. 
Nel  1480  il  Rosselli  dimora  a  P'ossombrone  e  vi  scol¬ 
pisce  una  grande  ancona  d’altare,  conservata  ora  nella 
sacrestia  del  Duomo.  L’opera  è  firmata  e  l’A.  ne 
pubblica  una  riproduzione  parziale. 


Nella  costruzione  architettonica  dell’ancona  lo  scul¬ 
tore  si  ricordava  dell’altare  di  Mino  da  Fiesole  nella 
Badia  di  Firenze  ;  nelle  figure  isolate  invece  conserva 
ancora  i  caratteri  della  sua  opera  giovanile  della  colle¬ 
giata  di  Santa  Maria  a  Monte,  avendo  perduta  però 
la  graziosa  ingenuità,  che  si  ritrova  solamente  nei 
piccoli  rilievi  della  predella. 

L’A.  da  ultimo  conclude  scrivendo  che  l’arte  di 
Domenico  Rosselli,  benché  abbia  sempre  spiccate  ca¬ 
ratteristiche  individuali,  può  dirsi  derivata  dalla  scuola 
di  Desiderio  da  Settignano. 

Repertorium  fiir  Runstwissenschaft,  vol.  XX, 
fase.  6°. 

Émil  Jacobsen  discute  le  attribuzioni  di  alcuni 
quadri  della  vecchia  Pinacoteca  di  Monaco. 

Nel  riassumere,  cito  i  paragrafi  più  importanti,  in¬ 
dicando  volta  per  volta  il  numero  dell’opera  del  cata¬ 
logo  della  Galleria. 

N.  981,  982  e  983:  «La  Crocifissione»,  «La  di¬ 
scesa  di  Gesù  al  Limbo»,  «La  Santa  Cena»,  attri¬ 
buite  a  Giotto.  L’A.  non  crede,  col  Morelli,  che  queste 
tavolette,  con  le  altre  conservate  nella  Galleria  del¬ 
l’Accademia  a  Firenze,  facciano  parte  della  serie  di  ta¬ 
volette  che  ornavano  i  banconi  della  sacrestia  di 
Santa  Croce.  Ritiene  che  la  «  Cena  »  sia  opera  di 
Giotto,  che  nella  «  Crocifissione  »  il  maestro  abbia  di¬ 
pinto  solo  alcune  figure  e  che  il  «  Limbo  »  sia  opera 
della  scuola. 

N.  1001. •  «Adorazione  dei  Magi»,  che  il  Jacobsen 
attribuisce  a  Gentile  da  Fabriano,  specialmente  per  i 
caratteri  del  paesaggio. 

N.  1009  :  «  Pietà  »,  attribuita  dal  catalogo  a  Filippino 
Lippi  e  dal  Frizzoni  e  dal  Morelli  a  Raffaellino  del 
Garbo.  L’A.  crede  che  vi  possa  essere  qualche  cosa 
di  mano  di  Filippino,  specialmente  la  figura  di  Maria. 

N.  1022:  «Pietà»,  di  Liberale  da  Verona,  acqui¬ 
stata  nel  1891  a  Firenze  per  10,000  lire. 

N.  1026:  La  «Vergine  col  Bambino»,  di  Luca  Si¬ 
gnorelli,  comprata  nel  1894  per  30,000  marchi.  L'Au¬ 
tore  la  dice  parente  del  tondo  n.  74  nella  Galleria 
degli  Uffizi. 

N.  1040:  Francesco  Francia,  «La Vergine».  Secondo 
il  Jacobsen  solamente  i  due  angioli  sono  opera  del 
Francia,  e  la  Vergine  col  Bambino  è  d’uno  scolaro, 
forse  di  Jacopo  Boateri  ;  noi  invece  crediamo  eh’ essa 
debba  certamente  attribuirsi  al  Francia. 

N.  1045  :  «  Santa  Caterina  »,  attribuita  a  Bernardino 
Luini.  Il  Cavalcasene  e  il  Morelli  la  credono  del  So¬ 
lario,  mentre  l’A.  la  reputa  copia  fiamminga  d’un 
quadro  del  Luini. 

N.  1037  e  1038:  Raffaello,  «Battesimo  di  Gesù»  e 
«  Pietà  ».  Quadri  attribuiti  dal  Rumohr  e  dal  Passa¬ 
vant  a  Raffaello  giovane,  dal  Cavalcasene  e  dal  Mo¬ 
relli  a  Giovanni  Spagna. 
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N.  1074:  «  Testa  dell’Arcangelo  Michele»,  assegnata 
al  Sodoma.  Il  Jacobsen  preferisce  il  giudizio  di  Gustavo 
Frizzoni,  che  ci  vede  qualcosa  di  Timoteo  Viti  o  del 
Costa. 

N.  1083  :  «  Sposalizio  di  Santa  Caterina  »,  attribuito 
a  Lorenzo  Lotto.  L’A.  crede  che  il  Morelli  non  abbia 
giudicato  bene  ritenendo  questo  dipinto  opera  della 
giovinezza  del  pittore,  ed  opina  che  possa  essere  stato 
fatto  dopo  che  il  Lotto  ebbe  conosciuto  le  opere  della 
scuola  bergamasca. 

N.  1095:  Correggio,  «  La  Vergine  col  Bambino  e 
santi  ».  L’A.  la  dice  opera  della  scuola. 

N.  1107:  Palma  il  vecchio,  «Autoritratto».  Esso 
fu  già  attribuito  dal  Morelli  al  Cariani,  e  il  Berenson 
sostiene  quest’opinione.  Il  Jacobsen  propende  per  il 
Palma. 

Zeitschrift  für  bildende  Kunst,  fascicolo  del 

novembre  1897. 

S.  R.  Kòhler:  Intorno  all’ invenzione  dell’  arte  di 
damascare  le  armi.  —  A  proposito  delle  varie  discus¬ 
sioni  che  si  fanno  sull’invenzione  e  sulla  patria  di 
quest’arte,  l’A.  viene  a  parlare  di  alcune  armi  ed  ar¬ 
mature  damascate  di  fabbrica  italiana,  conservate  nel 
Museo  storico  di  Dresda,  e  ne  pubblica  riproduzioni 
di  particolari  ornamentali. 

—  Fascicolo  del  dicembre  1897. 

Max  Schmid:  Il  Congresso  storico-artistico  nel  i8ç6 
a  Budapest.  —  C’interessano  specialmente  le  notizie 
su  alcune  opere  d’arte  italiana,  fra  i  nuovi  acquisti 
fatti  dal  Pulszky  pel  Museo  di  Belle  Arti.  La  maggio¬ 
ranza  dei  congressisti  credette  che  si  dovesse  attribuire 
a  Sebastiano  del  Piombo  e  non  a  Raffaello  il  ritratto 
di  Antonio  Tebaldeo,  proveniente  dalla  collezione 
Scarpa  e  pagato  64,579  fiorini.  Furono  poi  molto 
apprezzate  una  Santa  Caterina  d’Alessandria  di  Don 
Lorenzo  Monaco  (riproduzione)  ed  una  Madonna  di 
Filippino  Lippi  (riproduzione). 

—  Fascicolo  del  gennaio  1898. 

Adolfo  Venturi  :  Necrologia  di  Giambattista  Ca¬ 
valcasene. 

—  Fascicolo  del  febbraio  1898. 

Ugo  Fleres.  «  La  Madonna  dal  velo  »  di  Raffaello 
Sanzio  nella  Galleria  Nazionale  di  Roma. 

Émil  Jacobsen:  «.Le  tre  Parche »  nella  Galleria 
Pitti  a  Firenze.  —  L’A.  crede  che  il  dipinto,  attribuito 
un  tempo  a  Michelangiolo  Buonarroti  ed  ora  al  Rosso 
Fiorentino,  sia  opera  di  Jacopo  Carucci  da  Pontormo; 
egli  dice  che  il  dipinto  ha  grandi  analogie  con  altre 
opere  del  maestro,  e  specialmente  con  1’ «  Adorazione 
dei  Re  Magi  »,  pure  conservata  nella  Galleria  Pitti. 


A 

The  Art  Journal,  fascicolo  del  febbraio  1898. 

Charles  -Yriarte,  a  proposito  di  un  nuovo  mo¬ 
dello  aggiunto  ultimamente  agli  altri  già  esistenti  nel 
South  Kensington  Museum,  parla  del  camerino  (studio) 
d’isabella  d’Este,  marchesa  di  Mantova,  nel  Castello 
Vecchio  di  quella  città,  pubblicandone  interessanti  ri- 
produzioni  di  particolari  ornamentali. 

Federico  Hermanin. 

Archivio  Storico  Lombardo.  Ser.  Ili,  fase.  XIV, 
pag.  386. 

Diego  Sant’Ambrogio  :  La  tomba  nella  cattedrale 
di  Basilea  dell’  arcivescovo  milanese  Bartolomeo  Ca¬ 
pra.  —  L’A.  descrive  brevemente  codesta  pietra  tom¬ 
bale,  ne  riferisce  gli  epitaffi  e  ne  pubblica  una  foto¬ 
grafia  dovuta  al  signor  E.  A-  Stückelberg,  autore  di 
uno  studio  sulle  sepolture  medioevali  della  cattedrale 
di  Basilea. 

—  Ser.  Ili,  fase.  XV,  pag.  128-188. 

Diego  Sant’Ambrogio  scrive  del  monumento  sepol¬ 
crale  del  conte  Mercurio  Bua,  capitano  degli  Stra- 
diotti,  conservato  nella  chiesa  di  Santa  Maria  Mag¬ 
giore  in  Treviso,  e  attribuito  da  poco  tempo  al  Bambaja, 
in  luogo  che  a  Tullio  Lombardo. 

L’A.  descrive  il  monumento,  che  consta  di  un  sar¬ 
cofago  decorato  nella  fronte  da  tre  bassorilievi  e  sor¬ 
montato  dallo  stemma  del  Bua  e  dalle  statue  della 
carità  e  delle  quattro  virtù  cardinali,  disposte  a  muro 
entro  nicchie,  e,  accennato  alla  grande  probabilità  che 
le  sculture  siano  opera  del  Bambaja,  viene  a  spie¬ 
garsi  la  comparsa  in  Treviso  di  quel  sepolcreto  del- 
l’ insigne  artista  lombardo. 

Una  epigrafe  del  1637,  che  si  trova  sotto  il  sarco¬ 
fago,  narra  come  il  Bua  portasse  da  Pavia  qual  preda 
di  guerra  quel  regium  monumentimi ,  e,  a  riscontro, 
alcune  carte  d’archivio  mostrano  che  fino  dal  1531  si 
trovavano  depositati  nel  chiostro  di  San  Salvatore  in 
Treviso  quei  bassorilievi  e  quelle  statue  che  dovevano 
poi  ornare  il  sepolcro  del  conte  Bua:  poiché,  dunque, 
quelle  sculture  vennero  portate  a  Treviso  da  Pavia, 
e  mostrano  in  qualche  punto  di  non  essere  del  tutto 
ultimate,  esse  dovevano  far  parte  di  un  monumento 
che  tra  il  1525  ed  il  1528  —  all’epoca  del  sacco  e  del¬ 
l’assedio  della  città  —  doveva  starsi  apprestando  in 
Pavia  per  qualche  illustre  personaggio.  Chi  poteva  es¬ 
sere  questi?  Il  Sant’Ambrogio  dall’esame  delle  scene 
de’  bassorilievi  trae  la  conseguenza  che  il  monumento 
fosse  destinato  ad  un  musicista,  e,  ammesso  ciò,  non 
dubita  doversi  trattare  del  celebre  Franchino  Gaffurio, 
professore  all’ateneo  pavese,  morto  nel  1522. 

Considerazioni  d’ordine  generale,  e  soprattutto  le 
scene  ed  i  soggetti  dei  bassorilievi  —  che  al  Gaffurio 
sembrano  riferirsi  —  ed  infine  la  rassomiglianza  che 
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il  S.  A.  crede  di  scorgere  tra  due  testine  delle  scul¬ 
ture  ed  un  ritratto  del  musicista,  confermano  in  questa 
opinione  l’A.,  il  quale,  inoltre,  ritiene  che  quelle  scul¬ 
ture,  alla  fine  della  campagna  intorno  a  Pavia,  fossero 
assegnate  a  cagion  d’onore  al  Bua  che,  desideroso 
(come  lo  dimostra  un  suo  testamento  del  1520)  di  eri¬ 
gersi  il  sepolcro  nella  chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore 
in  Treviso,  le  avrebbe  fatta  trasportare  colà. 

Il  lungo  articolo  del  Sant’Ambrogio,  che  non  chiude 
però  definitivamente  la  questione,  riassume  anche  pa¬ 
recchie  notizie  biografiche  sul  Bua,  sul  Gaffurio,  ecc., 
ed  è  corredato  da  alcuni  documenti  non  privi  certo 
d’interesse  storico. 

Arte  c  Storia.  Anno  XVII,  n.  2.  Firenze,  3 1  gen¬ 
naio  1898,  pag.  io. 

A.  Filangieri  di  Candida:  Il  ratto  di  una  Sabina. 
Gruppo  in  bronzo  di  Giovali  Bologna  nel  Museo  Na¬ 
zionale  di  Napoli.  —  Sulla  scorta  di  una  lettera  che 
nel  1529  Gian  Bologna  scriveva  ad  Alessandro  Far¬ 
nese,  duca  di  Parma,  comunicandogli  l’ invio  di  un 
gruppo  in  bronzo  rappresentante  il  ratto  di  una  Sa¬ 
bina,  l’A.  assegna’  il  gruppo  conservato  nel  Museo 
Nazionale  di  Napoli  —  dove  passarono  molte  opere 
d’arte  che  i  Borboni  avevano  ereditato  dai  Farnese  — 
al  grande  scultore  fiorentino,  dal  quale  sarebbe  stato 
compiuto  tre  anni  prima  dell’altro  celeberrimo  in 
marmo  che  abbella  la  Loggia  de’  Lanzi. 

Mette  quindi  l’A.  a  confronto  le  due  sculture  fa¬ 
cendo  rilevare  la  loro  affinità  nel  modellato  e  le  loro 
differenze  nella  maniera  onde  sono  composti  i  gruppi, 
disposte  le  figure,  acconciate  le  teste,  e  notando  infine 
come  nella  trattazione  di  un  tema  quasi  identico  —  il  ratto 
di  Proserpina  —  non  arrivi  poco  dopo  il  Bernini  all’al¬ 
tezza  raggiunta  dal  Bologna  coi  suoi  Ratti  della  Sabina. 

—  Pag.  13. 

Diego  Sant’Ambrogio  dà  un  interessante  notizia 
riguardo  il  tabernacolo  sull’altare  maggiore  della  Cer¬ 
tosa  di  Pavia. 

Detto  tabernacolo  è  assegnato,  in  base  a  un’anno¬ 
tazione  del  padre  Matteo  Valerio,  all’anno  1567;  ora 
veniamo  inaspettatamente  a  conoscere  chi  fu  l’autore 
di  esso.  Infatti,  in  una  ispezione  operata  al  disotto 
del  tabernacolo  è  venuta  in  luce,  oltre  a  due  fia¬ 
schette  contenenti,  pare,  olio  sacro,  una  lastra  di 
piombo  su  cui  è  scritto,  in  data  2  giugno  1568,  che 
il  tabernacolo  fu  «  designato  e  conduto  in  la  forma  che 
le  fato  »  da  Ambrogio  Volpi,  cittadino  di  Casale,  che 
dobbiamo  quindi  ora  annoverare  tra  gli  artisti  più 
valenti  che  dettero  l’opera  loro  alla  Certosa. 

-  N.  3,  15  febbraio  1898,  pag.  17. 

Guido  Carocci  torna,  descrivendolo,  sull’affresco  di 
Domenico  Ghirlandaio  (del  quale  scrisse  nella  Nazione 


di  Firenze)  testé  scoperto,  dietro  una  tela  di  Matteo 
Rosselli,  nella  cappella  dei  Vespucci  in  Ognissanti  ;  e 
Alfredo  Melani,  in  una  notarella  sul  monumento  di 
Cellino  di  Nese  a  Cino  Sinibaldi  nella  cattedrale  di 
Pistoia,  riafferma,  contro  l’opinione  del  Vasari  e  di 
altri,  che  Andrea  Pisano  non  prestò  l’opera  sua  al 
monumento  stesso,  che  fu  disegnato,  invece,  da  un 
maestro  senese. 

Bollettino  della  R.  Deputazione  di  Storia  pa¬ 
tria  per  l'Umbria.  Anno  III,  fase.  Ili,  n.  8. 
Pag-  585- 

G.  Sordini:  Di  alcune  antiche  pitture  di  Spoleto.  — 
Brevi  osservazioni  ad  uno  studio  «A  propos  de  quel¬ 
ques  vieilles  peintures  de  Spolète  »,  pubblicato  dal¬ 
l’abate  Brussolle  nell’  Université  catholique  (nouvelle 
série,  T.  XXIII,  pag.  389). 

Il  S.  osserva,  tra  l’altro,  al  Brussolle,  il  quale  ri¬ 
teneva  le  pitture  della  cripta  dei  Santi  Giovanni  e 
Paolo  anteriori  all’xi  secolo,  che  la  forma  dei  carat¬ 
teri  delle  iscrizioni  che  esse  portano  deve  farle  asse¬ 
gnare  almeno  alla  fine  del  secolo  xii. 

Gazzetta  di  Mantova.  14-15  novembre  1897, 
n.  31 1. 

S.  Davari  illustra  la  Caduta  dei  Bonacolsi  di  Do¬ 
menico  Morene  e  mostra,  sopra  le  narrazioni  dei  cro¬ 
nisti  intorno  alla  cacciata  de’  Bonacolsi  da  Mantova 
per  parie  dei  Gonzaga,  quanto  il  Morene,  lontano  più 
di  un  secolo  e  mezzo  dagli  avvenimenti,  fu  fedele  nel 
riprodurre  gli  episodi  ed  i  particolari  di  quel  fatto  sto¬ 
rico  ed  i  luoghi  nei  quali  esso'  si  svolse. 

11  quadro,  che  porta  la  firma  del  pittore  e  la  data 
del  1494,  e  che  si  trova  da  poco  tempo  a  Milano 
nella  Galleria  Crespi,  fu  restaurato  alcuni  anni  fa  dal 
prof.  Cavenaghi  di  Milano. 

Lega  Lombarda.  Milano  16-17-18  gennaio  1898, 
n«  14  e  15. 

Diego  Sant’Ambrogio  discorre  dell'affresco  venuto 
tempo  fa  in  luce  su  una  parete  della  sala  del  Tesoro 
nel  Castello  di  Milano,  e  attribuito  dal  dott.  Walde 
Müller  —  che  riconosceva  Mercurio  nella  figura  in 
esso  rappresentata  —  a  Leonardo  da  Vinci,  in  base 
principalmente  ad  un  accenno  a  Mercurio,  che  si  trova 
in  una  nota  di  mano  di  Leonardo,  e  ad  uno  schizzo 
nel  codice  Atlantico  dell’Apollo  Saurottono,  schizzo 
ritenuto  dal  dotto  tedesco  quale  studio  preliminare  di 
Leonardo. 

Il  S.  A.  non  dubita  che  l’affresco  ci  rappresenti 
Mercurio,  ma  rigetta  l’opinione  che  esso  debba  essere 
attribuito  a  Leonardo,  perchè  non  si  trova  cenno  di 
lavori  pittorici  eseguiti  da  lui  nel  Castello  di  Milano, 
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perche  l’affresco  è  opera  di  carattere  meramente  de¬ 
corativo,  e  soprattutto  perchè  non  gli  pare  possibile 
che  i  contemporanei  di  Leonardo  avessero  nei  la¬ 
vori  di  restauro  della' vòlta,  eseguiti  negli  ultimi  anni 
del  400  (quando  cioè  maggiormente  il  maestro  era  in 
auge  a  Milano),  deturpato  l’opera  sua,  distruggendo 
la  testa  della  figura,  solo  a  quattro  o  cinque  anni  di  di¬ 
stanza  dal  compimento  del  lavoro. 

L’autore,  invece,  dall’esame  stilistico  dell’affresco 
trae  la  conseguenza  che  esso  debba  essere  piuttosto 
attribuito  a  bernardino  De  Rossi,  e  l’ inducono  a  ciò 
credere  certe  caratteristiche  nella  decorazione  archi- 
tettonica,  negli  ornati  (specialmente  alcuni  candela- 
bretti  su  fondo  rosso  ed  alcuni  tondi  ornamentali)  e 
nel  modo  di  coloritura  della  figura,  che  egli  ritiene 
proprie  di  quest’ultimo  frescante,  il  quale  avrebbe, 
secondo  l’A.,  eseguito  il  suo  lavoro  nella  sala  del  Te¬ 
soro  nel  1491  o  nel  1492. 

Napoli  nobilissima.  Voi.  VII,  fase.  i°,  gennaio 

1898,  pag.  4. 

Corrado  Ricci  scrive  del  pittore  Filippo  Mazzola 
(cui  non  spetta  il  soprannome  che  si  è  voluto  attribuire 
a  lui  di  «  dall’erbette  »)  e  ne  passa  in  rassegna  le  opere. 

Naque  Filippo  circa  il  1460  ed  ebbe  certo  a  maestro 
Francesco  Tacconi  di  Cremona  e  dimorante  in  Parma, 
che  gli  fu  sicuramente  intimo,  come  dimostra  una  do¬ 
nazione,  poi  revocata,  della  moglie  del  Tacconi  a  fa¬ 
vore  del  Mazzola  stesso. 

Dal  1490  al  1505  ebbe  parecchi  figliuoli  e  tra  questi, 
l’n  gennaio  1503,  Francesco  Maria,  che  divenne  poi 
celebre  in  arte  col  soprannome  di  Parmigianino .  Morì 
durante  la  pestilenza  del  1505. 

Delle  sue  opere  la  migliore  è  l’ancona  che  è  con¬ 
servata,  sebbene  disgiunta  in  varie  parti,  nel’a  chiesa 
di  San  Lorenzo  in  Cortemaggiore  (Piacenza)  e  che  il 
Ricci  trova  notevole  e  non  priva  di  pregi,  special- 
cialniente  nelle  figure  di  San  Francesco  d’ Assisi  e  di 
Santa  Caterina. 

Parecchie  altre  opere  del  pittore  sono  sparse  qua 
e  là:  la  più  antica  una  Madonna  col  Bambino  in  trono , 
ed  una  Conversione  di  San  Paolo  nella  Galleria  di 
Parma;  pure  a  Parma  nella  cappella  di  Santa  Teresa 
del  Duomo  una  tavola  rappresentante  il  Battesimo  di 
Gesù.  A  Napoli,  nel  Museo  Nazionale,  si  conservano  un 
Cristo  deposto  ed  una  Vergine  adorante  il  Bambino, 
dell’anno  1500,  interessanti  il  primo  per  «  l’esecu¬ 
zione  coscienziosa  e  per  certa  dolcezza  di  tipi  »,  la  se¬ 
conda  per  la  «  naturalezza  del  Bambino  e  per  la  di¬ 
gnità  e  soavità  religiosa  delle  figure». 

Nessuno  di  tutti  questi  dipinti  del  Mazzola  può 
identificarsi  col  quadro  di  lui  ricordato  nell’inventario 
del  1708  degli  oggetti  appartenuti  alle  raccolte  par¬ 
mensi,  e  nemmeno  con  l’altro  di  cui  si  tien  parola 
da  Clemente  Ruta  nella  Guida  di  Parma. 


Quanto  ai  ritratti,  Filippo  si  mostrava  in  essi  molto 
più  abile,  giovandogli  in  certo  modo  quell’accuratezza 
che  gli  riusciva  dannosa,  invece,  negli  altri  dipinti. 
Suoi  ritratti  d’ignoti  si  conservano  nella  Pinacoteca 
e  nel  Museo  Borromeo  di  Milano  e  nella  Galleria  di 
Berlino  ;  di  un  altro  di  essi  dette  notizia  Fritz  Harck 
nel  descrivere  la  collezione  H.  Vieweg  in  Braunschweig. 

—  Fase.  2°,  febbraio  1898,  pag.  17. 

Benedetto  Croce:  Scrittori  della  storia  dell'arte 
napoletana  anteriori  al  De  Dominici.  —  Un’  utile  rasse¬ 
gna  di  fonti  per  servire  alla  storia  dell’arte  napoletana. 
A  pag.  20,  Ettore  Bernich  descrive,  dandone  anche 
alcuni  schizzi,  il  campanile  della  basilica  di  S.  Michele 
nel  Monte  Gargano,  costruito  nel  1274  dai  fratelli 
Giordano  e  Maraldo  da  Montesantangelo,  ne  riferisce 
l’iscrizione  incisa  sulla  porta  d’ingresso,  e  fa  rilevare 
le  analogie  che  riscontra  fra  il  campanile  stesso  e  il 
famoso  Castel  del  Monte,  fabbricato  circa  50  anni  prima. 

Perseveranza.  Milano,  12-13  dicembre  1897, 
n.  13704  e  13705. 

Attendendo  la  pubblicazione  che  sarà  fatta  tra 
qualche  tempo  nell’  «  Annuario  delle  Gallerie  »  dei  di¬ 
segni  dei  frammenti  di  stoffe  che  foderano  le  alitine 
del  pallio  ambrosiano,  e  le  conclusioni  che  potranno 
trarsi  da  un  diligente  esame  e  da  opportuni  confronti, 
Diego  Sant’Ambrogio  indaga  la  data  e  la  provenienza 
di  quelle  stoffe  ritenute  bizantine  e  assegnate  ora  al 
vi,  ora  all’ vin,  ora  al  ix  secolo. 

Egli  ravvicina  i  tessuti  del  pallio  al  tipo  di  quelli 
a  ruota  che  uscivano  dalle  officine  francesi  nell’ xi  e 
xn  secolo,  e  crede  cogliere  nella  scena  di  caccia  rap¬ 
presentata  su  quei  frammenti  peculiarità  dell’arte  bi¬ 
zantina  ed,  insieme,  caratteristiche  dell’arte  nuova  che 
si  andava  sovrapponendo  a  quella  e  sviluppando  in 
Francia. 

E  osservando  anche  come  il  cavaliere  raffigurato 
nel  tessuto  abbia  una  croce  palmata  di  color  rosso  sul 
petto,  e  come  lo  scudo  gentilizio  della  gualdrappa 
porti  disegnati  tre  gigli,  il  S.  A.  è  condotto  a  rite¬ 
nere,  con  ragioni  però  non  troppo  sicure,  che  i  tes¬ 
suti  sieno  stati  fabbricati  in  Occidente  —  certamente 
in  Francia  —  e  che  la  loro  antichità  non  risalga  oltre 
il  xn  secolo. 

—  24  gennaio  1898,  n.  13756. 

Dell’affresco  della  sala  del  Trono  nel  Castello  di  Mi¬ 
lano,  scrive  ancora  il  prof.  Novati  in  una  bella  let¬ 
tera  al  comm.  Luca  Beltrami  dimostrando,  a  mio  av¬ 
viso,  pienamente,  che  nella  figura  del  dipinto  testé 
messo  allo  scoperto  è  rappresentato  Argo  anziché 
Mercurio. 

L’A.  muove  perciò  dall’esame  dell’iscrizione  —  re¬ 
stata  finora  un  indovinello  —  che  si  legge  sulla  cor- 
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nice,  ed  osserva  che  essa  consta  di  un  distico  di  cui 
il  pittore  scrisse  da  un  lato  l’esametro,  dall’altro  il 
pentametro,  scomponendo  ciascuno  in  due  emistichi  : 
ne  colma  le  lacune,  la  riordina  ed  ecco  il  senso  che 
essa  oltre:  «  Quanti  occhi  il  Nume  aveva  ad  Argo  sot¬ 
tratti  tanti  gliene  ha  resi,  perchè  vigilantissimo  cu¬ 
stodisca  le  dovizie  dell’arce  che  si  fregia  dal  Biscione  ». 

È  questa  già  un’allusione  chiarissima  alla  figura 
dell’affresco  :  ma  l'A.  nota  anche  come  il  protago¬ 
nista  delle  scene  rappresentate  nei  medaglioni  late¬ 
rali  sia  Argo  e  non  Mercurio;  e,  passando  all’esame 
della  figura  principale,  rileva  come  i  calzari  senz’ali 
e  di  stoffa  villosa  all’interno,  che  ricordano  le  calza¬ 
ture  da  pastori,  il  bastone  pure  pastorale,  la  corona 
di  penne  di  pavone  —  simboli  dei  molteplici  occhi 
di  Argo  —  che  ornava,  in  luogo  delle  piccole  ali  d’oro 
o  del  petaso,  il  capo  andato  distrutto  della  figura,  ed 
infine,  l’ufficio  del  personaggio  dell’affresco,  di  sim¬ 
boleggiare  un  vigile  custode  dei  tesori  ducali,  si  ad¬ 
dicano  piuttosto  all’occhiuto  guardiano  di  Io  che  non 
al  nume  protettore  de’ commerci  e  de’ ladri,  e  che 
quindi  quegli  piuttosto  che  questi  sia  nell’afìresco 
rappresentato. 

Quanto  al  caduceo  che  la  figura  tiene  in  una  mano 
esso  non  contraddice,  perchè  si  rivela  senza  dubbio 
per  un’aggiunta  posteriore. 

Tale  la  conclusione  del  prof.  Novati,  la  quale  non 
è  di  lieve  importanza  nell’argomento,  perchè  viene  a 
dare  un  altro  colpo  alla  congettura  del  Walde  Müller 
che,  riammettendo,  come  ho  detto  sopra,  l’accenno 
fugace  a  Mercurio  in  un'annotazione  di  Leonardo  con 
la  rappresentazione  della  sala  del  Tesoro,  attribuiva 
l’affresco  al  genio  vinciano. 

Nel  n.  6  dell’  Illustrazione  Italiana  (6  febbraio  1898) 
può  vedersi  una  riproduzione  fotografica  della  parte  di 
parete  della  sala  del  Tesoro  su  cui  è  l’affresco  discusso. 

Rivista  d' Italia.  Anno  I,  fase.  i°,  15  gennaio 

1898,  pag.  5. 

Adolfo  Venturi:  Il  genio  di  Nicola  Pisano.  — 
Per  ispiegare  meglio  il  genio  di  questo  eletto  artista 
che  sul  declinare  del  Dugento  tanto  fortemente  sentì, 
concepì,  descrisse,  per  metterne  in  luce  più  viva  l’ori¬ 
ginalità  e  per  mostrare  quale  antitesi  rappresentino 
le  opere  del  grande  novatore  su  quelle  de' maestri  che 

10  precedettero,  il  Venturi  traccia  in  questo  articolo  — 
coti  rapida  ma  lucidissima  sintesi  — completo  il  quadro 
della  scultura  romanica  in  Toscana  nel  secolo  xn  e 
nella  prima  metà  del  xm. 

E  accennato  brevemente  alla  questione  sulla  patria 
di  Nicola  (che  il  Venturi  non  esita  a  ritenere  pugliese), 

11  chiarissimo  professore  dell’ Università  romana  passa 
in  rassegna  le  sculture  di  San  Frediano  di  Lucca,  di 
San  Michele  a  Groppoli,  di  Barga,  le  opere  di  Buo- 
namico,  di  Gruamonte,  Biduino,  Bonanno...  per  venir 


poi  a  parlare  del  risveglio  che  nella  prima  metà  del 
Dugento  l’arte  dei  Comacini  —  segnatamente  di  Guido 
e  di  Guidetto  da  Como  —  e  quella  che  si  veniva  svi¬ 
luppando  in  Puglia,  e  di  cui  troviamo  monumenti  a 
Ruvo,  a  Bari,  a  Gaeta,  a  Salerno,  in  Castel  del  Monte, 
nel  Duomo  di  Ravello...  produsse,  con  la  sua  ten¬ 
denza'  verso  il  classicismo,  nell’arte  toscana. 

In  questo  mentre,  col  nascere  e  col  maturare  dei 
nuovi  ideali  d’arte,  sorse  Nicola  Pisano,  che  dallo 
studio  del  classico  «  traverso  l’antico  arrivò  al  vivo  ». 

E  qui  il  Venturi  ci  presenta  Nicola  d’ Apulia  nel 
pulpito  di  Pisa  (1260)  e  in  quello  di  Siena  (1266),  e 
con  un  diligente  esame  delle  rappresentazioni  dei  due 
monumenti  (di  cui  pubblica  alcune  riproduzioni  messe 
con  opportunità  a  riscontro)  dimostra  quanta  mag¬ 
giore  spontaneità  e  quanto  più  squisito  sentimento 
della  natura  animi,  di  fronte  a  quelle  di  Pisa,  le  scul¬ 
ture  di  Siena,  dove  il  maestro  riesce  a  fondere  nel¬ 
l’opera  sua  il  vigore  dell’uomo  del  mezzogiorno  con 
la  gentilezza  dell’artista  toscano. 

Ettore  Modigliani. 

9- 

Pittura. 

Ernesto  Bertea:  Ricerche  sulle  pitture  e 
sui  pittori  del  Pinerolese  dal XIV secolo  alla 
prima  metà  del  XVI.  Pinerolo,  tipografia 
.Sociale,  1897. 

L’A.  ci  fornisce  diligenti  notizie  su  Giovanni  Ca- 
navesi,  pittore  che  ha  segnato  col  suo  nome  un  quadro 
della  Pinacoteca  di  Torino  ;  su  Jacopino  Longhi  e  altri 
pittori  di  Pioerolo.  Alle  accurate  ricerche  biografiche 
l’A.  fa  seguire  l’elenco  dei  dipinti  antichi  di  maestri 
sconosciuti  esistenti  nella  città  di  Pinerolo  e  nel  suo 
circondario.  Infine  ristampa  lo  scritto  del  compianto 
prof.  Albino  Caffaro  «  sui  pittori  medioevali  pinerolesi 
di  cui  si  ha  nota  negli  archivi  del  Municipio  di  Pi¬ 
nerolo  ». 

Mantegna  von  Henry  Thode.  Mit  105  Ab- 
bildungen  nach  Gemalden,  Kupferstichen 
und  Zeichnungen.  Bielefeld  und  Leipzig, 
Verlay  von  Velhagen  und  Klasing,  1897. 

Con  la  consueta  eleganza  letteraria,  in  questa  serie 
di  monografie  artistiche,  il  Thode  discorre  del  Man¬ 
tegna,  dimostrando  di  ben  comprendere  lo  spirito  del 
suo  autore,  che  potrebbe  dirsi  il  più  grande  umanista- 
pittore  del  secolo  xv.  Non  sappiamo  però  come  egli, 
fine  e  acuto  osservatore,  ci  abbia  data,  prima  tra  le 
riproduzioni,  quella  del  Cristo  nel  sarcofago  del  Museo 
di  Padova,  il  quale  non  ha  riscontro  di  sorta  con 
tutta  l’arte  del  Mantegna,  e  reca  una  firma  falsa. 
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Künstlcr Monographien.  Botticelli  von  Ernst 
Steinmann.  Mit  90  Aobildungen  nach 
Gemàlden  und  Zeichnungen.  Bielefeld  und 
Leipzig,  Verlag  von  Velhagen  und  Klasing, 
1897. 

L’A.  riassume  gli  studi  sul  Botticelli  con  grande 
entusiasmo,  ma  cade  talora  a  indicare,  come  opere  del 
maestro,  cose  de’  seguaci  o  d’altri.  Non  sappiamo,  ad 
esempio,  come  possa  indicarsi  come  studio  per  la  Ma¬ 
donna  in  trono  della  Galleria  antica  e  moderna  in  Fi¬ 
renze  il  disegno  di  un  angelo  (zincografia,  n.  25),  che 
è  evidentemente  d’altra  mano  e  studio  per  altra  diffe¬ 
rente  composizione.  Avremmo  desiderato  dall’A.  una 
scelta  più  rigorosa  nelle  riproduzioni  delle  opere  del 
Botticelli,  quale  poteva  farsi  con  più  critico  esame 
generale  delle  opere  stesse.  Tra  le  altre  dovevano 
essere  messe  in  disparte  l’«  Assunzione  della  Ver¬ 
gine  »  della  National  Gallery,  ascritta  a  torto  al  Bot¬ 
ticelli,  cosa  indegna  delle  sue  gentilissime  mani  ;  il 
tondo  con  la  Vergine  della  Galleria  di  Torino  e  qual¬ 
che  altro. 

Künstler  Monographien.  Ghirlandaio  von 
Ernst  Steinmann.  Mit  65  Abbildungen 
nach  Gemàlden  und  Zeichnungen.  Bielefeld 
und  Leipzig,  Verlag  von  Velhagen  und 
Klasing,  1897. 

In  questa  monografia  la  parte  più  meditata  consiste 
nello  studio  dell’opera  del  maestro  nella  cappella  Si¬ 
stina,  la  quale  dall’A.  è  stata  con  grand’amore  ana¬ 
lizzata. 

Gli  affreschi  del  Pinturicchio  nell' apparta¬ 
mento  Borgia  del  palazzo  apostolico  vaticano. 
Commentario  di  Francesco  Ehrle  S.  J. 
e  del  comm.  Enrico  Stevenson.  Roma, 
Danesi,  editore,  1897. 

Gli  AA.  dicono  di  aver  avuto  l’intento  di  rac¬ 
cogliere  tutto  il  materiale  storico  che  si  riferisce  alle 
rinomate  pitture  del  Pinturicchio  ;  ma  soggiungono 
che  diverse  ragioni  li  hanno  persuasi  a  non  diffon¬ 
dersi  nello  studio  estetico-artistico  degli  affreschi.  Non 
sappiamo  quali  sieno  state  tali  ragioni,  e  di  esse,  a 
ogni  modo  ci  rammarichiamo,  perchè,  data  la  dili¬ 
genza  scrupolosa  degli  AA.,  avrebbero  potuto  te¬ 
nere  il  primo  posto  le  ricerche  principali,  non  le  con¬ 
clusioni  di  quelle  molto  discutibili  dello  Schmarzow, 
a  cui  hanno  dato  la  preferenza.  Le  fotoincisioni, 
che  ornano  il  volume  sono  belle  e  degne  della  ditta 
Danesi. 


Un  affresco  perduto  \  di  Giotto  \  nel  palazzi 
del  Podestà  |  di  Firenze.  |  Per  le  noz,ze  di 
Igino  Benvenuto  |  Supino  con  Valentina 
Fimi  I  Giugno  MDCCCXCVII.  Firenze, 
tipografia  Carnesecchi,  1897. 

Salomone  Morpurgo,  per  festeggiare  le  nozze  del¬ 
l’amico,  ha  gentilmente  prescelto  un  saggio  di  una 
pubblicazione  relativa  ai  rapporti  fra  le  poesia  e  la 
pittura  nei  primitivi,  e  cioè  una  illustrazione  del  passo 
del  Vasari,  ove  dice  che  Giotto  dipinse  nella  sala  grande 
del  palazzo  del  Podestà  in  Firenze  «  il  Comune  rubato 
da  molti  ».  L’A.  raccolse  intorno  al  passo  vasariano 
raffronti  da  un  bassorilievo  aretino,  da  sonetti  di  An¬ 
tonio  Pucci,  conformi  al  marmo  d’Arezzo,  da  una  rap¬ 
presentazione  allegorica  nella  cappella  degli  Scrovegni, 
da  una  visione  con  cui  ser  Gorello  d’Arezzo  comincia 
la  sua  cronaca  rimata.  Dall’arte  di  Giotto,  ravvicinata 
dall’A.  anche  una  volta  a  quella  di  Dante,  «  esce  più 
piena  la  visione  e  la  significazione  di  Malebranche  : 
del  ministro  di  giustizia,  decaduto,  unghiuto,  inibe- 
stiato,  che  nel  mondo  di  qua  accaffa  e  strazia  il  suo 
Comune;  di  là,  con  i  medesimi  uncini,  arronciglia  e 
punisce  i  suoi  eguali,  i  grandi  barattieri  di  stato».  E 
quest’opuscolo  una  bella  primizia  del  lavoro  che  Sa¬ 
lomone  Morpurgo  vorrebbe  imprendere,  una  lieta 
promessa. 

Les  Manuscrits  de  Léonard  de  Vinci  de  la 
Bibliothèque  Royale  de  Windsor.  De  l’Ana- 
tomie.  Feuillets  A,  publiés  par  Théodore 
Sabachnikoff,  avec  traduction  en  langue 
française,  transcrits  et  annotés  par  Gio¬ 
vanni  Piumati,  précédés  d’une  étude  par 
Mathias  Duval.  Paris,  Edouard  Rou- 
veyre,  éditeur,  MDCCCXCVIII. 

I  fogli  d’anatomia  scritti  da  Leonardo  da  Vinci 
nel  1510  sono  tutti  staccati,  benché  in  origine  formas¬ 
sero  parecchi  volumi.  La  pubblicazione  monumentale 
della  raccolta  della  Biblioteca  Reale  di  Windsor,  im¬ 
presa  nobilissima  del  Sabachnikoff  e  del  Piumati,  verrà 
distinta  con  varie  lettere  dell’alfabeto:  la  parte  ora 
pubblicata  è  distinta  con  la  lettera  A.  Il  metodo  adot¬ 
tato  nella  presente  pubblicazione  è  quello  stesso  già 
usato  per  il  Codice  sul  volo  degli  uccelli  ;  consiste 
nella  trascrizione  diplomatica,  nella  trascrizione  critica 
e  nella  traduzione  francese  imposta  dal  carattere  d’in¬ 
ternazionalità,  che  il  signor  Sabachnikoff  intende  dare 
alla  sua  opera  di  editore.  I  disegni  riprodotti  fedel¬ 
mente  dimostrano  con  quanta  giustezza  Guglielmo 
Flunter,  uno  de’ più  grandi  anatomisti  d’Inghilterra, 
abbia  giudicato  Leonardo  come  il  maggiore  anatomista 
del  suo  tempo. 
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Gerolamo  Biscaro:  Note  e  documenti  per 
servire  alla  storia  delle  arti  tnvigiane.  Ire- 
viso,  tipografia  Istituto  Turazza,  1897. 

L’A.  parla  della  tavola  degli  Apostoli  nella  chiesa 
di  San  Nicolò  e,  propenso  a  ritenerla  di  Lorenzo  Lotto, 
non  dà  prove  decisive  della  sua  opinione  ;  poi  di¬ 
scorre  della  pittura  della  facciata  della  casa  Barisan 
in  piazza  del  Duomo  e  degli  affreschi  del  monumento 
Onigo  a  San  Nicolò,  assegnati  dal  Morelli  a  Jacopo 
de’  Barbari,  dall’A.  a  maestro  Giovali  Matteo  di  Gior¬ 
gio,  tessitore  teutonico.  Per  questo  caso  l'A.  si  serve 
di  documenti  non  troppo  sicuri. 

1.  B.  Supino  |  Beato  Angelico,  j  Alinari  frè¬ 
res.  Flo  I  rence.  MDCCCXCVIII. 

La  monografia  è  scritta  con  garbo  toscano.  Mag¬ 
giori  iconografiche  ricerche  avrebbero  messo  sempre 
più  in  rilievo  la  candidissima  arte  del  Frate,  e  me¬ 
glio  spiegata  la  sua  mite  natura,  onde  l’A.  non 
avrebbe,  ad  esempio,  detto  che  l’Angelico  non  rap¬ 
presentò  mai  la  forza  materiale,  la  collera,  l’ indigna¬ 
zione.  L’ha  rappresentata,  secondo  i  canoni  icono¬ 
grafici,  colorendo  lo  «Sposalizio  della  Vergine»,  là 
ove  volle  esprimere  il  figlio  del  sacerdote  Abiathar 
che  colpisce  San  Giuseppe,  ma  non  ci  riuscì,  non  seppe 
dare  al  deluso  giovane  l’impeto  dell’ira.  Tutti  gli  effetti 
violenti  sembrano  spegnersi  nell’arte  monacale,  nella 
salmodia  di  Beato  Angelico,  che  mai  potè  compararsi, 
come  vorrebbe  qualche  volta  il  Supino,  a  Giotto  dram¬ 
matico.  Come  un  cristiano  primitivo,  egli  non  sognò  che 
scene  di  delizia  e  di  pace!  Nel  rappresentare  i  demoni, 
cercò  la  forma  nell’arte  etrusca,  così  come  Nicola  Pi¬ 
sano  l’aveva  cercata  ne’  bassorilievi  romani.  Non  con¬ 
viene  rimproverarne  con  l’A.  il  nostro  artista,  che  ac¬ 
colse  le  reminiscenze  dell’arte  patria  nell’opera  sua. 
Giustamente  il  Supino  non  ammette  come  dipinto  del¬ 
l’Angelico  l’« Annunziazione»  di  Sant’Alessandro  in 
Brescia  (che  a  parer  nostro  è  di  un  artista  bresciano, 
il  quale  ha  firmato  un  quadro  nella  Galleria  di  Torino); 
non  così  coglie  nel  segno  escludendo  la  parte  di  Be- 
nozzo  dagli  affreschi  di  Orvieto  e  dalla  cappella  Nico¬ 
lina  in  Vaticano.  Il  quadro  di  Benozzo  nel  Laterano 
e  il  suo  affresco  neWAra  Coeli  sarebbero  stati  per 
l’A.  due  buoni  mezzi  di  confronto. 

Histoire  populaire  de  la  peinture  par  Arsène 
Alexandre.  École  italienne.  Illustrée  de 
250  gravures.  Paris,  Henri  Laurens,  éditeur. 

Le  incisioni  del  volume  alterano  il  carattere  delle 
opere  originali,  così  che  dalla  punta  del  bulino  è  di¬ 
strutta  ogni  bellezza.  Fra  le  altre  incisioni  ve  n’è  una 
sotto  il  nome  di  Fra  Bartolomeo,  mentre  traduce  solo  il 


quadro  firmato  del  Correggio,  la  Madonna  del  San  Fran¬ 
cesco  di  Dresda! 

Die  Iugendiaerke  des  Benozzo  Gozzoli.  Eine 
Kunstgeschichtliche  Studie  von  Dr.  Max 
Wingenroth.  Fleidelberg,  Carl  Winter’s 
Universitàtsbuchhandlung,  1897. 

L’A.  esamina  le  prime  opere  di  Benozzo,  a  Roma, 
nella  chiesa  dell’Ara  Coeli  (1447),  a  Montefalco  (1450- 
1452)  e  a  Viterbo  nella  chiesa  di  Santa  Rosa  (1453). 
Cerca  anche  di  distinguere  la  parte  sua  nell’opera  del 
Beato  Angelico,  di  cui  fu  collaboratore  a  Orvieto  e  a 
Roma.  Conchiude  studiando  l’ influsso  di  Benozzo  sulla 
scuola  umbra,  e  indicando  alcuni  disegni  del  maestro 
nelle  Gallerie  d’  Europa.  In  tutto  il  lavoro  c’  è  gran 
diligenza  scolastica,  ma  scarsa  indipendenza  e  origi¬ 
nalità  di  giudizio. 

The  Central  Italian  Painters  of  the  Renais¬ 
sance  by  Bernhard  Berenson.  Author 
of  «Venetian  Painters  of  the  Renaissance  », 
«  Lorenzo  Lotto;  an  Essay  in  constructive 
Art  Criticism  »,  etc.  G.  P.  Putnam’s  Sons, 
1897. 

The  Venetian  Painters  of  the  Renaissance 
with  an  Index  to  their  works  by  Ber¬ 
nhard  Berenson.  Third  edition  with 
twenty  four  photogravure  illustrations.  G.  P. 
Putnam’s  Sons,  New  York  and  London, 
1897. 

Ecco  due  nuove  .pubblicazioni  interessanti  di  un 
critico  dell’  arte  italiana,  del  quale  già  più  volte  ci 
siamo  occupati  ne\V Archivio  storico  dell’Arte. 

La  prima  consiste  in  un  volumetto  di  200  pagine 
circa,  nelle  quali  sotto  il  titolo  generico  indicato  sono 
compresi  i  pittori  di  Siena,  di  Perugia  e  dell’ Umbria 
in  genere,  nonché  i  toscani  delle  parti  estreme,  come 
Piero  della  Francesca  e  il  Signorelli.  Più  della  metà 
del  volume  è  dedicata  a  considerazioni  estetiche  e  cri¬ 
tiche  intorno  alle  qualità  e  alle  caratteristiche  dei 
più  eminenti  fra  gli  artisti  appartenenti  alle  regioni 
accennate,  quali  furono  Duccio  di  Buoninsegna,  Si- 
mone  Martini,  Pier  della  Francesca,  Signorelli,  Pin- 
turicchio,  Perugino  e  Raffaello.  Noi  percorriamo  così 
in  compagnia  dell’autore  i  diversi  stadi  più  significa¬ 
tivi  dell’arte  nell’Italia  centrale,  sulla  via  di  un  con¬ 
tinuo  progresso,  il  cui  apogeo  è  raggiunto  dal  divino 
LIrbinate.  In  lui  poi  egli  si  compiace  di  additare  la 
somma  maestria  nell’  illustrare  i  soggetti  svariatissimi 
da  lui  trattati,  e  nell’ adattare  le  composizioni  allo 
spazio,  con  un  sentimento  ed  un  euritmia  di  linee, 
che  non  fu  da  altri  mai  superato. 
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La  seconda  parte,  che  secondo  l’idea  dell’autore 
è  essenzialmente  una  esposizione  particolareggiata  di 
quanto  si  conosce  in  fatto  di  opere  dei  pittori  princi¬ 
pali  delle  regioni  accennate  a  seconda  dei  dati  della 
più  razionale  critica,  pochi  sarebbero  stati  in  caso  di 
darla  così  copiosa  come  la  dà  il  Berenson,  grazie  alla 
vastità  delle  sue  cognizioni,  acquistate  nelle  sue  vi¬ 
site  ai  palazzi,  alle  gallerie,  alle  chiese  d’ ogni  paese 
civile. 

Fra  le  varie  attribuzioni  nuove  che  vi  si  riscontrano 
vogliamo  noverarne  alcune  a  proposito  di  Pietro  Peru¬ 
gino:  quella,  per  esempio,  riguardante  il  così  detto 
«  Cenacolo  di  Foligno  »  di  via  Faenza  in  Firenze,  in¬ 
torno  al  quale  tanto  si  è  almanaccato  e  discusso  fin  qui, 
spesso  anche  in  modo  alquanto  assurdo.  Ch’esso  poi  in 
realtà  voglia  essere  contato  nel  numero  delle  opere  di 
Pietro  eseguite  durante  il  suo  primo  soggiorno  a  Firenze, 
da  gran  tempo  ci  parve  ammissibile,  stimando  che 
ciò  nel  dipinto  stesso  vie  meglio  apparirebbe,  ove 
questo  non  fosse  stato  sottoposto,  come  tanti  altri, 
alle  malaugurate  carezze  dei  ristauratori,  che  altera¬ 
rono  ogni  tempo  dal  più  al  meno  l’aspetto  originale 
dei  dipinti  stessi. 

Maggior  sorpresa  recherà  forse  il  vedere  accolto 
nella  stessa  rubrica  il  ritratto  di  donna,  dalla  catenella 
al  collo,  sempre  esposto  nella  Tribuna  degli  Uffizi, 
quale  opera  di  Raffaello. 

Giova  osservare  che  in  questo  caso  il  Berenson 
seguì  l’iniziativa  presa  dal  suo  amico  Carlo  Loeser. 
Fu  egli  il  primo,  se  non  erriamo,  che  nell’esame  di 
quell’enimmatico  ritratto  venne  alla  conclusione  essere 
un’opera  di  messer  Pietro.  Noi  non  sappiamo,  a  dir 
vero,  se  nello  stato  in  cui  si  trova  ridotto  da  gran 
tempo  il  quadro,  un  tale  giudizio  troverà  la  san¬ 
zione  del  comune  consenso  degl’intelligenti,  mentre 
è  noto  per  un  altro  verso  come  i  medesimi  alterna¬ 
tivamente  abbiano  voluto  vedervi  la  mano,  chi  del¬ 
l’Urbinate,  chi  di  uno  dei  Ghirlandai  e  chi  fin  anco 
di  Leonardo  da  Vinci. 

Con  maggior  fiducia  si  può  accettare  come  del 
Perugino  l’Apollo  e  Marsia  del  Louvre,  quivi  acqui¬ 
stato  e  tuttora  conservato  quale  opera  di  Raffaello, 
perchè  in  questa  prelibata  opera  si  riscontrano  vari 
termini  di  paragone  calzanti  con  altre  cose  sue  bene 
accertate. 

11  Berenson  toglie  al  Perugino  invece,  per  darle  allo 
Spagna,  due  opere  pure  esposte  al  pubblico.  L’una  è 
quella  dello  Sposalizio  del  Museo  di  Caen  in  Norman¬ 
dia,  intorno  alla  quale  egli  ebbe  già  a  sviluppare  i  suoi 
ragionamenti  in  apposito  articolo  della  Gazette  des 
Beaux-Arts,  l’altra  è  una  tavoletta  del  Museo  Poldi 
Pezzoli  (una  Madonna  col  Bambino  fra  due  Angeli), 
la  quale  per  verità,  quand’anche  non  avesse  ad  essere 
riconosciuta  se  non  quale  fattura  della  scuola  di  Pietro, 
ci  sembra  tuttavia  più  prossima  a  lui  che  allo  Spagna. 
Ci  vogliamo  riferire  al  quadro  che  reca  il  n.  95,  e  di 


cui  può  vedersi  una  fotografia  eseguita  dallo  stabili¬ 
mento  Montabone  in  Milano. 

Un  autore  poi  il  cui  nome  vediamo  con  una  certa 
predilezione  invocato  al  giorno  d’oggi  dai  giovani  cri¬ 
tici,  per  quanto  nel  suo  complesso  siasi  rivelato  più 
come  artista  decoratore  in  genere  e  come  architetto 
che  come  vero  pittore,  si  è  Baldassare  Peruzzi.  Nella 
lista  di  opere  di  pittura  che  gli  dedica  il  Berenson 
crediamo  quindi  che  una  revisione  ulteriore  non  sa¬ 
rebbe  fuori  di  proposito.  C’è  da  dubitare  per  esempio 
che  possa  essere  accettata  come  del  Peruzzi  dal  co¬ 
mune  consenso  l’interessante  tavola  di  spettanza  del 
conte  Giovanni  Giovio  di  Milano,  nella  quale  è  rappre¬ 
sentato  il  banchetto  di  Enea  e  Didone,  opera  in  cui 
si  scorgerà  abbastanza  spiccata  l’impronta  della  scuola 
lombardo-milanese  per  non  sottrarla  alla  medesima. 

Così  pure  vorremmo  mettere  in  quarantena  certi 
ritratti  che  figurano  sotto  la  stessa  rubrica,  come 
quello  del  marchese  Tassati  di  Milano  (fotografato  dal 
Dubray,  n.  148)  e  quello  del  signor  Mond  a  Londra,  1 
intorno  ai  quali  c’è  da  ritenere  non  sia  stata  ancor 
detta  l’ultima  parola. 

La  seconda  delle  pubblicazioni  del  Berenson  qui 
annunciate  si  presenta  sotto  un  aspetto  vie  più  at¬ 
traente,  benché  altro  non  sia  che  una  edizione  rinno¬ 
vata  (la  terza)  di  uno  studio  comparso  già  quattro  anni 
or  sono. 

Si  tratta  di  un  bel  volume  in-8°  grande,  di  162  pa¬ 
gine  con  testo  in  istampa  di  lusso,  intercalato  da  24  ot¬ 
time  riproduzioni  in  fotoincisione  ricavate  da  altret¬ 
tanti  quadri  scelti  della  scuola  veneta,  incominciando 
dal  Crivelli,  dal  Vivarini  e  dai  Bellini,  e  venendo  fino 
al  Tiziano,  al  Pordenone  e  al  Tintoretto. 

Le  brevi  parole  di  prefazione  alla  edizione  illu¬ 
strata,  che  ben  rivelano  gl’  intendimenti  dell’autore, 
opportunamente  vogliono  qui  essere  riportate: 

«  Corrisponde  questo  libro  alla  terza  edizione,  ma 
un  buon  numero  di  nuove  determinazioni  verrà  con¬ 
statato  nell’elenco  delle  opere.  Due  di  esse  almeno  sono 
di  tanta  importanza  che  io  avrei  desiderato  di  esporle 
con  tutte  quelle  meditate  comparazioni  e  prove  che  aves¬ 
sero  potuto  servire  a  convincere  le  menti  spregiudicate. 
Ma  poiché  pubblicazioni  di  simile  natura  sono  quasi  di 
nessun  valore  se  non  sono  accompagnate  da  riprodu¬ 
zioni  di  opere  d’arte  da  sottoporre  a  discussione,  e  che 
le  fotografie  non  si  possono  ottenere  facilmente  dai  pro¬ 
prietari  coll’intento  di  sminuire  le  pitture  che  posseg¬ 
gono,  ho  dovuto  rassegnarmi  a  pubblicare  le  mie  opi¬ 
nioni  qui  in  queste  mie  Liste  di  pittori.  Le  due  opere 
delle  quali  intendo  parlare  sono  il  «  Baccanale  »  del 


1  Crediamo  che  sia  indiscutibilmente  opera  di  Bernardino  Lo¬ 
schi  di  Carpi  :  rappresenta  il  signore  di  Carpi,  Alberto  Pio.  Sul  ri¬ 
tratto  stesso,  dopo  aver  notate  le  qualità  proprie  dello  stile  di  Ber¬ 
nardino  Loschi,  ci  avvenne  di  ritrovarne  il  monogramma,  una  B  e 
una  L  intrecciate. 
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Duca  di  Northumberland  e  il  «  Giudizio  di  Salomone» 
del  signor  Ralph  Banks.  Il  primo  fin  qui  è  sempre 
passato  invariabilmente  come  l’ultimo  lavoro  di  Gio¬ 
vanni  Bellini.  Ora  dal  canto  mio  potrei  dimostrare 
che  non  vi  è  un  solo  tocco  di  mano  di  Giambellino 
in  questa  «Festa  degli  Dei».  Eseguita  probabilmente 
nello  studio  del  grande  maestro  e  ritenuta  in  conse¬ 
guenza  per  opera  di  lui  stesso,  è  nulla  di  meno,  ec¬ 
cettuato  il  paesaggio,  una  creazione  del  cervello  e 
della  mano  di  Marco  Basaiti.  Quanto  al  paesaggio  era 
invalsa  la  supposizione  vi  fosse  stato  aggiunto  più 
tardi  da  Tiziano,  ma  anche  in  questo  punto  io  non 
saprei  accordarmi  con  la  opinione  accettata,  poiché  a 
me  il  fondo  sembra  essere  un  prodotto  non  già  di 
Tiziano  stesso,  ma  di  un  aiuto  del  suo  studio. 

«  La  pittura  poi  poco  meno  celebrata,  appartenente 
al  signor  Banks,  è  della  mano  che  dipinse  il  «  Cristo 
con  l’adultera»  della  Corporation  Gallery  di  Glasgow, 
e  questa  mano  è  quella  di  Giovanni  Cariani. 

«  Ripeto,  che  avrei  preferito  di  pubblicare  opinioni 
così  divergenti  da  quelle  universalmente  accettate  in 
una.  forma  adeguata  alla  importanza  del  tema;  ma 
mi  consolo  con  la  persuasione  che  la  semplice  indi¬ 
cazione  basti  alle  persone  competenti.  Quanto  alle 
altre,  Procul  o  procul  este,  profani. 

«  Per  quel  che  concerne  le  illustrazioni,  il  com¬ 
pito  mio  è  stato  quello  di  tener  conto  della  scelta  dei 
soggetti.  Mi  sono  proposto  quindi  di  fare  una  sele¬ 
zione  d’ infra  i  capolavori  dei  quali  si  possono  otte¬ 
nere  delle  fotografie,  attenendomi  a  quelli  che  mentre 
sono  i  migliori  in  qualità  e  che  meglio  rappresen¬ 
tano  la  scuola,  sono  nello  stesso  tempo  tali  da  ga¬ 
rantire  le  riproduzioni  migliori. 

«  Ringraziamenti  speciali  sono  dovuti  al  signor  J.  L. 
Gardner,  di  Boston,  per  una  negativa  dell’  «  Europa  » 
di  Tiziano  ». 

Per  quanto  possa  sembrare  temerario  il  togliere  al 
Bellini  un’opera  assegnatagli  dalla  tradizione,  che  ri¬ 
sale  almeno  fino  al  Vasari,  e  con  la  iscrizione  Joannes 
Bellinus  Venetus  pinxit  MDXIIII  segnata  sul  quadro, 
pure  non  abbiamo  difficoltà  a  prestar  fede  in  questo 
caso,  come  in  molti  altri,  all’occhio  esperto  del  cri¬ 
tico.  Quanto  alla  citazione  del  Vasari,  che  leggesi  nel 
capitolo  intitolato  :  Descrizione  delle  opere  di  Tiziano 
da  Cador,  pittore,  nel  tomo  VII,  a  pag.  433  della  edi¬ 
zione  Sansoni,  si  noti  che  mentre  egli  la  loda  come 
lavorata  con  molta  diligenza,  soggiunge  però,  che  vi 
è  nella  maniera  dei  panni  un  certo  che  di  tagliente, 
secondo  la  maniera  tedesca.  Ora,  questa  riserva  diffi¬ 
cilmente  sarebbe  stata  giustificata  rispetto  ad  un’opera 
eseguita  dal  Bellini  ne’ suoi  tardi  anni,  mentre  noi 
vediamo  fino  dal  principio  del  secolo  raddolcirsi  ed 
arrotondarsi  sensibilmente  il  suo  fare.  Al  contrario  il 
Basaiti  si  rivela  sempre  dal  più  al  meno  per  l’acutezza 
e  l’angolosità  delle  sue  linee.  Anche  la  circostanza 
dell’avere  già  il  Vasari  rilevato  l'iscrizione  col  nome  del¬ 


l’autore,  e  con  la  data,  non  è  tale  da  disarmare  le 
riserve  della  critica,  da  poi  che  questa,  duce  un  esperto 
conoscitore  quale  il  Morelli,  è  riescita  a  provare  che 
non  tutte  le  opere  firmate  col  nome  del  maestro  vanno 
prese  per  fatture  propriamente  di  sua  mano.  Baste¬ 
rebbe  rammentare  in  proposito  certa  Madonnina  della 
Galleria  Borghese,  che  il  Venturi  pure  nel  suo  Catalogo 
non  accoglie  se  non  come  opera  della  scuola,  benché 
munita  del  cartellino  del  maestro  (vedi  II  Museo  e  la  Gal¬ 
leria  Borghese,  della  Collezione  Pdelweiss,  pag.  112),  la 
bella  tavola  grande  della  Madonna  col  Bambino  e  fra 
quattro  santi  presso  il  signor  Benson,  che  fu  nel  vol.  Ili 
dei  Kunstcritische  Studi  en  del  Lermolieff  indicata  quale 
altro  campione  del  Bissolo  (ma  che  il  Berenson  più 
giustamente  classifica  fra  le  opere  di  Marco  Basaiti), 
in  fine  quella  giovine  donna  ignuda  che  si  guarda  in 
uno  specchio,  della  Galleria  Imperiale  di  Vienna,  dal 
Morelli  già  indicata  e  dal  Berenson  istesso  riprodotta 
nel  libro  di  che  ragioniamo  quale  opera  tipica  di 
Fr.  Bissolo,  tutto  che  firmata  a  piene  lettere:  Joannes 
bellinus  faciebat  MDXV,  opera  registrata  anche  dal 
nuovo  Catalogo  di  Vienna  sotto  il  nome  del  Bissolo. 
Da  questi  ed  altri  esempi  che  si  potrebbero  facilmente 
allegare  si  può  indurre  che  ai  tempi  in  cui  il  Bellini 
aveva  acquistato  grande  celebrità,  il  suo  nome  fu  ado¬ 
perato  quasi  come  insegna  sotto  la  quale  erano  venuti 
schierandosi  i  suoi  seguaci  e  gli  addetti  al  suo  studio. 
Che  fra  questi  sia  da  noverare  appunto  il  Basaiti  è  cosa 
che  si  rende  palese  dall’aspetto  delle  opere  dell’età 
sua  provetta:  che  la  composizione  e  l’esecuzione  del 
noto  Baccanale  sia  opera  sua  poi,  darebbe  quasi  luogo 
ad  arguirlo  da  sé  la  piccola  incisione  che  di  essa  si 
vede  inserita  nel  testo  dell’opera  del  Cavalcasene, 
History  of  Painting  in  North  Italy . 

Rimarrebbe  l’argomento  dell’esistenza  di  un  man¬ 
dato  di  pagamento  ad  un  agente  del  duca  Alfonso 
d’Este  (il  possessore  dei  quattro  celebri  Baccanali)  al 
pittore  Giovanni  Bellini  nel  novembre  1514,  per  una 
residuo  di  suo  credito  per  una  pittura  da  lui  fatta.  1 
Riguardo  a  questo  si  potrà  osservare  in  primo  luogo 
che  non  vi  è  indicato  il  soggetto,  ma  che,  quando  pure 
vi  fosse  inteso  il  Baccanale  noto,  sarebbe  sempre  am¬ 
missibile  che  il  Bellini  figurasse  ufficialmente  come 
creditore,  pur  avendo  lasciato  l’impresa  al  pittore 
collega. 

Quanto  al  preteso  Giorgione,  oggi  confinato  in  una 
remota  campagna  d’ Inghilterra,  non  è  certamente  il 
giudizio  dato  molti  anni  or  sono  dal  Waagen,  e  nep¬ 
pure  la  conferma  del  Cavalcasene,  quello  che  basti  a 
legittimarne  l’origine,  quando  si  pensi  al  costante  abuso 
fatto  fin  qui  del  nome  del  sommo  colorista. 

Molte  altre  rettifiche  si  trovano  d’altronde  nelle 


1  Vedasi  il  testo  del  documento,  riportato  dal  marchese  G.  Cam- 
pori  nel  suo  articolo  Tiziano  e  gli  Estensi,  nella  Nuova  Antologia  del 
novembre  1874. 
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liste  dei  pittori  in  questa  terza  edizione  dei  Venetians 
Painters,  notevolmente  accresciute  inoltre,  tanto  pel 
numero  dei  pittori  citati,  quanto  per  quello  delle  loro 
opere,  da  che  l’autore  ne  imparò  a  conoscere  mol¬ 
tissime  ne’  suoi  recenti  viaggi  e  nelle  visite  assidue 
in  tanti  Musei,  anche  delle  città  di  provincia,  di  Ger¬ 
mania,  di  Francia  e  d’Inghilterra. 

Piena  d’interessanti  riflessioni  intorno  ai  pittori  ve¬ 
neziani  del  Rinascimento  la  estesa  prefazione  che  le 
precede,  ed  attraenti  del  pari  le  24  bellissime  illu¬ 
strazioni,  i  cui  soggetti  costituirebbero  da  sè  una  gal¬ 
leria  di  quadri  veneti  di  prim’ordine. 

11  compimento  che  aspettano  le  pubblicazioni  del 
Berenson  è  quello  della  dimostrazione  di  ben  pa¬ 
recchie  delle  sue  geniali  scoperte,  finora  contrapposte 
senza  spiegazioni  di  sorta  alle  attribuzioni  fondate  su 
più  o  meno  remote  tradizioni. 

Giova  sperare  ch’egli  a  suo  tempo  voglia  atten¬ 
dere  anche  a  questa  parte,  la  quale  senza  dubbio  ac¬ 
crescerebbe  notevolmente  il  valore  delle  sue  indica¬ 
zioni.  Gustavo  Frizzoni. 

io. 

Scultura. 

Denkmàler  der  Renaissance -Sculptur  Tosca- 
nas  in  historischer  Anordnung  unter  Lei- 
tung  von  Wilhelm  Bode  herausgegeben 
von  Friedrich  Bruckmann.  München, 
Verlagsanstalt  F.  Bruckmann  &  C.  Liefe- 
rung  LIV  e  LV. 

Sono  testé  uscite  le  due  dispense  54  e  55  dell’opera 
monumentale  del  Bode  sulla  scultura  toscana  del  Ri- 
nascimento,  dedicate  ad  Andrea  della  Robbia,  di  cui 
sono  riprodotte  le  opere  esistenti  nella  raccolta  Simon 
di  Berlino,  nel  Museo  industriale  di  Amburgo,  nel 
Museo  Nazionale  di  Firenze,  nel  R.  Museo  di  Ber¬ 
lino,  nella  chiesa  della  Verna  nel  Casentino,  nell’Os¬ 
servanza  di  Siena,  nella  sagrestia  di  Santa  Croce,  nel 
Museo  dell’Opera  e  nel  Monte  di  pietà  a  Firenze,  in 
Santa  Maria  delle  Grazie  di  Arezzo,  nella  raccolta  del 
conte  Lichtenstein  di  Vienna. 

Antonio  Filangieri  di  Candida.  Due 
bronzi  di  Giovati  Bologna  nel  Museo  Na¬ 
zionale  di  Napoli,  Napoli,  MDCCCXCVXL 

L’A.  aggiunge  al  catalogo  delle  opere  di  Giovan 
Bologna  due  bronzi  del  Museo  Nazionale  di  Napoli  : 
primo,  un  gruppo  rappresentante  il  ratto  di  una  sa¬ 
bina,  il  quale  fu  spedito  dall’artista  nel  1579  al  duca 
di  Parma,  tre  anni  innanzi  del. ’esecuzione  del  sog¬ 
getto  stesso  nel  gruppo  che  si  vede  nella  Loggia  dei 
Lanzi  a  Firenze;  secondo,  un  Mercurio,  posteriore  di 
parecchi  anni  al  ’altro  celeberrimo  di  Firenze. 


11. 

Architettura. 

Dott.  B.  Marrai.  Gli  speroni  di  Santa  Maria 
del  Fiore,  la  tomba  di  Lorenzo  dei  Medici 
detto  il  Magnifico  e  il  tabernacolo  d'  Orsan- 
michele.  Firenze,  tipografia  Minori  corri¬ 
gendi,  1897. 

Sono  scritti  pilemici  condotti  con  abbondanza  e 
serietà  d’argomenti,  sopra  questioni  lungamente  di¬ 
scusse  a  Firenze  sulla  copertura  in  marmo  o  in  late¬ 
rizio  degli  speroni  di  Santa  Maria  del  Fiore,  sul  com¬ 
pletamento  della  sepoltura  di  Lorenzo  il  Magnifico, 
sulla  inesistenza  di  costruzioni  marmoree  nel  resede 
del  tabernacolo. 

12. 

Arti  minori:  miniatura,  musaico,  intaglio  e  tarsia,  oreficeria, 
smalti,  vetreria,  ceramica,  legatura  di  libri,  ecc. 

M.  Gltggenheim:  Le  cornici  italiane,  dalla 
metà  del  secolo  XV  allo  scorcio  del  se¬ 
colo  XVI.  100  tavole,  120  cornici.  Ulrico 
Floepli,  editore,  Milano. 

L’A.  ha  giustamente  osservato  come  sia  necessario 
di  dare  «  ai  vecchi  dipinti  un  contorno  che  non  sia 
una  testimonianza  della  irriverenza  e  della  deplorabile 
indifferenza  del  nostro  tempo  »,  e  ha  diligentemente 
raccolto  esempi  di  antiche  cornici,  saggi  ornamentali 
bellissimi. 

Studien  für  deutschen  Kunstgeschichte .  Eine 
Thüringisch-sâchsische  Malerschule  des 
13  Jahrhunderts  von  Arthur  Haseloff. 
Mit  zahlreichen  Abbildungen.  Strassburg, 
I.  H.  Ed.  Heitz,  1897. 

Dopo  molti  anni  di  studio  assiduo,  l’A.  è  riescito 
a  ricostruire  una  scuola  pittorica  turingio-sassone  del 
xin  secolo,  con  la  scorta  dei  codici  miniati  dispersi 
in  tutte  le  Biblioteche  d’Europa.  È  un  lavoro  composto 
con  tutta  la  rigorosa  tenacia  di  un  ricercatore,  e  con 
la  finezza  d’un  esperto  iconografo. 

k 

13- 

Arti  grafiche. 

The  Invention  of  Printing.  A  Series  of  four 
lectures  delivered  in  the  lent  term  of  1 897.  By 
the  Rev.  Charles  H.  Middleton- Wake, 
M.  A.,  Chirst’s  College,  Cambridge.  Pri¬ 
vately  Printed.  London,  John  Murray,  1897. 

II  signor  Middleton,  il  noto  autore  d'un  catalogo 
delle  acquafòrti  di  Rembrandt,  riconosciuto  come  uno 


Fig.  XVIII.  —  Sepoltura  di  Sant’ Onofrio 
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Nell’ordine  inferiore,  la  storia  di  Santa  Marina,  figurata  davanti  alla  chiesetta  col  figliuo- 
lino  suppositizio  in  braccio  (fig.  XIX),  aveva  dichiarazione  nel  seguente  sonetto  caudato,  che 
spiegava  molto  bene  ai  riguardanti  tutta  la  leggenda  della  vergine  fattasi  monaco  e  creduta 
maschio  fino  alla  morte. 1 


De  Scinda  Marina. 

Vergine  pudicha,  sancta  Marina, 

Che  intrasti  monacha  in  acto  maschile, 

Servendo  il  munisterio  casta  et  humile, 

Stando  in  oratione  et  disciplina; 

Un  fanciullino  in  fascie  una  matthina 
Fu  posto  a d  luogo  dove  ella  era  servile: 

Dato  fu  colpa  ad  quell’alma  gentile, 

Che  era  ripiena  di  gratia  divina, 

Che  gli  era  suo,  et  che  lo  haveva  acquistato 
D’una  femina  che  era  nel  paese: 

Ad  Sancta  Marina  apposoli  quel  peccato! 

Quella  non  si  scusò  né  fe’  difese, 

Come  maschio  di  chiesa  fu  cacciato 
Con  esso  in  braccio  et  mai  noi  fe’  palese. 

Li  monaci  poi  che  ’1  corpo  suo  fu  morto 
Cognobeno  che  gli  avevan  facto  torto. 


Senza  illustrazioni  restano  le  storie  seguenti,  fino  all’ultima, 2  cioè  quella  della  peccatrice 
e  del  romito,  cavata  anch’essa  dalle  Vite  de'  Santi  Padri, 3  e  figurata  qui  in  due  scene,  cui 
corrispondono  due  scritte,  ora  frammentarie:  «  Questo  sancto  romito  (per  [fuggire]  la  tenta¬ 
sene  ch’ebbe  per  questa  pechatrice  tutte  le  dita  delle  mani  s’arse  »,  come  si  vede  nella 
scena  superiore  ;  e  «  questa  pechatrice  [avendo]  voluto  conducere  questo  sancto  romito  a 
[peccato],  subitamente ...»  (possiamo  supplire  col  volgarizzamento  delle  Vite)  «  diventò 
tutta  rigida  come  pietra  per  orrore  ».  Ma  all’indomani,  il  romito  «  ponendosi  in  orazione  a 
dio  per  lei,  si  la  resuscitò,  e  quella,  conoscente  del  beneficio  di  dio,  vivette  poi  castamente 
e  santamente  tutto  il  tempo  della  vita  sua  ». 

Con  quest’ultima  scena,  ossia  con  la  figura  della  donna,  prima  stesa  a  terra,  poi  redi¬ 
viva,  supplice  e  santificata,  ha  termine  oggi  l’affresco  degli  Anacoreti.  Eppure,  se  dobbiamo 
prestar  fede  alle  nostre  iscrizioni,  parrebbe  certo  che  qui  fosse  rappresentato  ancora  un 
secondo  esempio  contro  la  lussuria,  pur  esso  desunto  dalle  Vite  de'  Santi  Padri,  ossia  la  storia 
di  Sant’ Alessandra,  che,  per  non  consentire  a  un  suo  innamorato,  si  chiuse  in  una  tomba. 4 


1  Vite  cit.,  II  313. 

2  Sotto  alla  storia  del  diavolo  coll’asino  caduto 
a  terra  sono  due  scrii  te  latine  :  «Mansueti  autem  he- 
reditabunt  terram  et  delectabuntur  in  multitudine  pacis. 
Observabit  peccator  justum,  et  stridebit  super  eum 
dentibus  suis»  {Psalm.  36,  n-12).  «  Apprendile  disci- 
plinam  ne  quando  irascatur  dominus  ne  pereatis  de 
via  justa.  Cum  exarserit  in  brevi  ira  eius,  beati  omnes 
qui  confidunt  in  eo  »  ( Psahn .  2,12-13).  Non  mi  par  chiaro 
il  rapporto  fra  codesti  versetti  de’  salmi  e  le  figure 

vicine;  e  ricordo  che  la  scena  li  accanto,  dei  quattro 

romiti  davanti  alla  chiesetta,  e  di  quel  quinto,  più  in 


alto,  dentro  all’albero,  fu  ridipinta  tutta  da  Antonio 
Veneziano. 

3  Vite  cit.,  Il  189. 

4  Vite  cit.,  I  195:  «Vidi  (narra  la  santa  stessa)  che 
un  giovane  era  di  me  innamorato  e  preso,  onde  non 
volend’io  ciò  manifestare  nè  a  lui  consentire,  volli  anzi 
rinchiudermi  viva  in  questo  sepolcro  e  fare  ragione 
ch’io  sia  morta,  che  scandalizzare  niun’anima  creata 
all’ imagine  di  Dio...  Dal  principio  del  di  insino  a  nona 
isto  in  orazione,  tuttavia  non  di  meno  lavorando  colle 
mie  mani  certo  lavorio  di  lino...  ». 
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emigrati  in  Italia  e  poscia  dagli  artisti  italiani.  Si  am¬ 
metteranno  pure  fotografie  di  opere  importanti. 

Categoria  3a.  Composizioni  originali  dipinte  all 'ac¬ 
querello,  in  miniatura,  incise  o  litografate  dall’au¬ 
tore,  ecc. 

Categoria  4a.  Manoscritti  miniati  e  libri  a  stampa. 

Categoria  5a.  Mosaici  e  vetri  istoriati. 

Categoria  6a.  Scultura  su  pietra,  su  marmo,  su 
legno,  su  avorio  —  Ceramiche  e  terre  cotte. 

Vengono  poi  altre  categorie  relative  al  mobilio  li¬ 
turgico,  arredi  e  vasi  sacri,  tappeti,  stoffe  e  parati  da 
chiesa,  abbigliamenti  religiosi,  ecc. 

Terza  Esposizione  internazionale  d’arte  della 
città  di  Venezia.  —  Il  sindaco  di  Venezia  ha  già  in¬ 
viato  l’annunzio  per  la  terza  Esposizione  d’arte  per 
l’anno  1899,  dal  22  aprile  al  31  ottobre. 

L’annunzio  dice: 


«  La  nostra  seconda  Esposizione  internazionale  d’arte 
ha  conseguito,  al  pari  della  prima,  le  più  liete  fortune. 

«  La  critica  ne  pose  in  rilievo  l’alto  valore  intel¬ 
lettuale;  italiani  e  stranieri  trassero  in  folla  a  visitarla; 
le  vendite  (delle  quali  Le  rimettiamo,  qui  unito,  l’e¬ 
lenco)  ascesero  alla  somma  cospicua  di  L.  420,000. 

«  Lieta  di  cotesti  risultati,  invocando  ancora  il  con¬ 
tributo  così  dei  maestri  più  insigni,  come  delle  forze 
più  giovani  e  promettenti  dell’arte,  Venezia  bandisce 
la  sua  terza  Esposizione  pel  1899,  dal  22  aprile  al 
31  ottobre. 

«  Educare  il  gusto  del  pubblico  porgendogli  il  fiore 
sempre  rinnovantesi  del  bello,  incoraggiare  la  nobile 
fatica  degli  artisti  estendendo  sempre  più  il  movimento 
degli  affari,  ecco  il  duplice  fine  —  ideale  e  pratico  — 
a  cui  costantemente  miriamo». 

Quanto  prima  sarà  pubblicato  il  programma  della 
Mostra. 


MUSEI,  GALLERIE  PUBBLICHE  E  RACCOLTE  PRIVATE. 


Galleria  degli  Uffizi  in  Firenze.  —  La  celebre 
collezione  dei  ritratti  autografi  dei  pittori  creata  nel 
xvn  secolo  dal  cardinale  Leopoldo  de’  Medici  è  stata 
trasferita  nel  primo  piano  della  Galleria,  ordinata  in 
gruppi  distinti  per  nazionalità  e  per  tempo.  L’inau¬ 
gurazione  delle  nuove  sale  ebbe  luogo  il  27  feb¬ 
braio  p.  p. 

R.  Pinacoteca  di  Torino.  —  Nella  prossima  oc¬ 
casione  delle  feste  di  Torino  la  R.  Pinacoteca  tori¬ 
nese  Sabauda  sarà  ampliata  e  ordinata  con  criteri  cro¬ 
nologici  e  storici  per  cura  del  suo  direttore  Alessandro 
Baiteli  di  Vesme,  il  quale  ha  già  esposte  nel  vol.  Ili 
delle  Gallerie  Nazionali  italiane  le  considerazioni  e  le 
ricerche  che  gli  hanno  servito  a  comporre  il  disegno 
di  riordinamento. 

R.  Galleria  di  Brera  in  Milano.  —  La  Galleria  di 
Brera  si  è  arricchita  del  ritratto  di  Andrea  Boria,  di 
mano  del  Bronzino,  importante  per  la  robustezza 
del  fare  del  maestro  e  per  il  modo  in  cui  è  rappre¬ 
sentato  il  Doria,  col  tridente  di  Nettuno,  come  il 
Dio  del  mare.  Un  quadro  di  Tommaso  Aleni,  già 
a  Casalmaggiore,  è  tornato  da  Marsiglia  in  Italia  per 
ornare  la  Galleria  di  Brera.  Gli  studiosi  potranno  ser¬ 
virsene  per  confronto  e  per  la  determinazione  di  tanti 
quadri  che  si  conservano  sotto  il  nome  di  Boccaccino, 
di  cui  Tommaso  Aleni  fu  imitatore.  Un’altra  opera 
del  fratello  minore  di  Ambrogio  da  Fossano,  detto  il 


Borgognone,  entrata  a  far  parte  della  Galleria  di 
Brera,  servirà  a  dimostrare  la  distanza,  l’abisso  quasi 
che  lo  separa  da  lui.  La  più  preziosa  delle  opere  ag¬ 
giunte  alla  Pinacoteca  di  Brera  è  il  quadro  di  Antonio 
Boltraffio,  già  nella  raccolta  Bonomi  Cereda  di  Mi¬ 
lano,  ceduto  gentilmente  allo  Stato  da  Madame  André 
di  Parigi  per  il  prezzo  d’acquisto  (L.  8400). 

In  origine  dovette  essere  una  pala  d’altare.  Ora 
restano  soltanto  i  divoti  inginocchiati  e  in  atto  di  ado¬ 
razione.  Nella  vendita  Cereda  il  dipinto,  incredibile  a 
dirsi,  era  ascritto  a  G.  B.  Moroni,  e  si  attribuì  anche  dal 
compianto  dott.  Levis  a  Francesco  Bembo  di  Cremona. 

Medagliere  del  Rinascimento  nel  Museo  Nazio= 
male  di  Firenze.  —  Il  medagliere,  che  servì  al  Mi¬ 
lanesi  per  fornire  tante  aggiunte  al  catalogo  delle  me¬ 
daglie  del  Rinascimento  compilato  dalPArmand,  sarà 
esposto  quanto  prima  nel  Museo  Nazionale,  bene  or¬ 
dinato  e  classificato  dal  cav.  I.  B.  Supino. 

Museo  civico  di  Savona.  —  Per  cura  del  Muni¬ 
cipio  e  del  Governo  si  sono  riparati  alcuni  tra  i  più 
bei  quadri  del  Museo  comunale  savonese,  iniziandone 
cosi  l’assetto,  e  in  modo  degno  di  lode. 

Museo  dell’Opera  del  Duomo  di  Orvieto.  —  Nel 

palazzo  dei  Papi,  ove  si  tenne  l’esposizione  sacra  in 
Orvieto,  si  vanno  disponendo  le  opere  d’arte  che  com¬ 
pongono  il  Museo  dell’Opera  del  Duomo. 
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Tolte  così  dagli  angusti  locali  e  ordinate  con  ogni 
diligenza,  potranno  essere  meglio  apprezzate  e  stu¬ 
diate. 

Museo  civico  di  Prato.  —  Si  sta  riordinando  la 
suppellettile  di  questo  importante  Museo,  per  cura  del 
cav.  Guido  Carocci,  ispettore  dei  monumenti  di  Firenze. 

Pinacoteche  comunali  Martinengo  e  Tosio  in 
Brescia.  —  11  Municipio  di  Brescia,  secondando  i 
voti  dei  cultori  dell’arte,  riunirà  le  due  Pinacoteche  in 
un  solo  palazzo,  dando  così  alla  civica  istituzione  un 
aspetto  più  nobile  e  grandioso. 

Museo  civico  di  Padova.  —  Dal  Bollettino  del 
Museo  civico  di  Padova,  numero  di  gennaio,  appren¬ 
diamo  che  il  comm.  Vettor  Giusti,  sindaco  di  quellà 
città  ha  donato  a  quell’istituto  33  disegni  originali 
autografi  di  Rinaldo  Rinaldi,  scultore  padovano  se¬ 
guace  di  Antonio  Canova  (1793-1873). 


Il  Museo  di  Padova  non  possedeva  del  Rinaldi  altro 
che  un  busto  di  marmo,  e  il  comm.  Giusti,  acquistando 
del  proprio  questi  disegni  e  facendone  dono,  colmava 
una  vera  lacuna  in  quelle  raccolte. 

Museo  della  miniatura  ferrarese  nel  palazzo  di 
Schifanoia  in  Ferrara.  —  Per  le  feste  del  Savona¬ 
rola  s’inaugurerà  nel  salone  di  Schifanoia  il  Muse 
della  miniatura.  I  corali  e  gli  altri  codici  miniati  della 
Biblioteca  ferrarese,  unitamente  forse  ai  corali  del 
Duomo,  saranno  esposti  entro  bacheche  disegnate,  con 
l’eleganza  di  un  maestro  del  Rinascimento,  dall’archi¬ 
tetto  Sacconi. 

Collezione  del  cav.  Benigno  Crespi  in  Milano.  — 

La  collezione  si  è  arricchita  di  un  trittico  di  Martino 
Piazza  da  Lodi,  rappresentante  San  Nicolò  da  Bari 
nella  parte  mediana,  San  Giovanni  Battista  ed  un 
vescovo  a  destra,  Santa  Chiara  e  l’Arcangelo  che  guida 
Tobiolo,  a  sinistra. 


CONTROVERSIE  GIURIDICHE. 


Causa  Acrocca.  —  È  noto  come  per  le  provincie 
romane  viga  ancora  l’editto  del  cardinale  Pacca  sulla 
conservazione  dei  monumenti  e  delle  opere  d’arte.  Il 
signor  Costantino  Acrocca  ha  voluto  dar  di  frego  a 
queste  disposizioni  e  (non  par  vero!)  ha  trovato  un 
alto  consesso  di  magistrati,  la  Corte  d’appello  di  Roma, 
che  gli  ha  dato  ragione.  La  vertenza  è  derivata  dal 
pagamento  di  una  lira  (di  dazio  o  tassa,  come  si  voglia 
dire)  per  l’esportazione  di  un  quadro;  pagamento  giu¬ 
stificato  dal  noto  editto  Pacca,  che  stabilisce  il  20  °/ 
sul  valore  degli  oggetti.  Il  Tribunale  di  Roma,  con 
una  sentenza  magistrale,  aveva  respinto  la  domanda 
dell’Acrocca,  il  quale  non  si  diede  per  vinto  e  inter¬ 
pose  appello.  Non  discutiamo  qui  la  filza  di  ragiona¬ 
menti  e  di  aforismi  legali  presentati  dagli  avvocati 
dell’Acrocca,  perchè  è  naturale  che  la  parte  in  causa 
si  appigli  a  tutti  gli  espedienti  e  non  risparmi  magari 
il  cavillo;  ma  addirittura  stupefacente  è  la  sentenza 
della  Corte  d’appello  del  23  novembre  1897. 

Causa  Bardini.  —  Il  curato  e  i  fabbricieri  della 
chiesa  di  San  Martino  in  Avesa,  di  patronato  regio, 
ebbero  l’infelice  idea  di  tórre,  all’insaputa  dell’auto¬ 
rità  competente,  un  pregevole  bassorilievo,  rappre¬ 
sentante  San  Martino  a  cavallo,  infisso  sulla  facciata, 
e  di  venderlo  ad  un  certo  Tito  Tedeschi  per  L.  175. 
Questi,  alla  sua  volta,  lo  rivendette  al  signor  Stefano 


Bardini  per  L.  1500.  Saputolo  il  Governo,  fu  iniziato 
dapprima  un  procedimento  penale  e  poi  un  altro  civile 
contro  le  suddette  persone;  e  il  Tribunale  di  Verona, 
con  sentenza  del  16  dicembre  1895,  diede  ragione  alle 
parti  attrici,  cioè  i  Ministeri  dell’istruzione  pubblica 
e  delle  finanze,  obbligando  il  Bardini  a  rilasciare  il 
bassorilievo.  Avendo  costui  proposto  appello,  la  Corte 
di  Venezia  confermò  la  sentenza.  Il  Bardini  ricorse 
in  Cassazione,  ma  la  Suprema  Corte  respinse  la  do¬ 
manda  del  ricorrente,  dando  un’altra  severa  lezione  ai 
mercanti  dell’arte  sacra.  Il  bassorilievo  è  stato  dato 
in  deposito  al  Museo  Civico  di  Verona. 

Per  un  dipinto  del  Gozzoli.  —  A  Terni  si  dibatte 
una  questione  assai  importante,  che  deve  richiamare 
tutta  la  nostra  attenzione.  Nelle  vicinanze  di  quel 
paese  esisteva  un  convento  di  Francescani,  la  cui  ori¬ 
gine  risaliva  al  1441,  e  sull’altare  maggiore  della  chiesa 
era  posta  una  tavola  del  Gozzoli.  Con  la  soppressione 
delle  corporazioni  religiose,  il  pregevole  quadro  passò 
in  potere  del  Comune  di  Terni;  ma  il  conte  Vincenzo 
Rustici  fin  dal  1862  iniziò  delle  pratiche,  vantando 
diritti  sul  dipinto.  In  sulle  prime  incontrò  opposizioni, 
ma  poi  riuscì  ad  ottenere  una  deliberazione  della 
Giunta  municipale,  con  cui  si  veniva  a  riconoscere  la 
sua  proprietà.  La  tavola  però  rimase  sul  posto,  e 
la  questione  si  è  adesso  risollevata,  perchè,  con  de- 
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creto  ministeriale,  è  stata  consegnata  alla  Pinacoteca 
di  Terni.  Tutta  la  controversia  si  basa  sulla  famosa 
deliberazione  della  Giunta  del  9  giugno  1864  ;  delibe¬ 
razione  che  non  ha  alcun  valore  giuridico,  secondo 
noi,  e  poi  anche  perchè  contro  di  essa  (ottenuta  per 
le  solite  influenze)  sta  il  fatto  che  il  dipinto  fu  incluso 
dalla  Commissione  artistica  dell’Umbria  nell’elenco 


delle  opere  artistiche  demaniali,  addì  26  giugno  1865, 
e  che  nella  statistica  monumentale  e  artistica  di  quella 
regione,  pubblicata  dal  Consiglio  provinciale,  vi  è  com¬ 
preso  il  quadro.  E  censurabile  è  la  condotta  dell’am¬ 
ministrazione  civica  del  tempo,  la  quale  per  rendere  un 
servigio  ad  un  suo  partigiano  si  spoglia  d’un  oggetto 
prezioso  pertinente  alla  comunità. 


NOTIZIE  VARIE. 


Al  Moretto  da  Brescia  si  preparano  nella  città 
sua  degnissime  onoranze,  per  l’occasione  in  cui  gli 
s’ innalzerà  un  monumento. 

A  Giorgio  Andreoli  Gubbio  prepara  feste  solenni. 

Al  Bernini,  nato  nel  159S  a  Napoli,  niuno  pensa. 
Quando  tanti  artisti  minori  sono  onorati  nei  loro  luoghi 
natali,  sarebbe  giustizia  che  non  fosse  dimenticato  il 
Michelangelo  del  Seicento! 

Un  preteso  quadro  di  Van  Dyck.  —  I  giornali 
di  Trieste  recano  notizia  della  scoperta  di  un  quadro 
del  celebre  pittore  fiammingo,  rappresentante  una  gio¬ 
vane  principessa  dei  Gonzaga  mantovani. 

Questo  quadro  —  a  quanto  narrano  quelle  gaz¬ 
zette  —  apparteneva  alla  collezione  di  oggetti  d'arte 
che  i  Gonzaga  avevano  accumulato  a  Mantova  in 
sul  principio  del  Seicento.  Nel  ^èttembre  del  1628 
Mantova  subì  l’assedio  e  il  sacco  da  parte  delle  truppe 
tedesche,  che  fecero  man  bassa  anche  sulle  collezioni 
ducali.  E  da  qui  comincerebbe  la  peregrinazione  del 
quadro  ora  scoperto. 

Che  vi  sarà  di  vero  nell’attribuzione? 

Mosaici  di  San  Giovanni  in  Fonte  a  Napoli.  — 

Il  nuovo  direttore  dell’  Ufficio  regionale  per  i  monu¬ 
menti  di  Napoli  e  provincie  meridionali,  ing.  Ferdi¬ 
nando  Mazzanti,  ha  fatto  ripulire  dalle  imbrattature  i 
mosaici  di  San  Giovanni  in  Fonte,  che  egli  reputa 
della  fine  del  iv  o  tutt’al  più  del  principio  del  v  se¬ 
colo.  Ha  vietato  rigorosamente  qualsiasi  restauro,  limi¬ 
tando  l’opera  riparatrice  al  consolidamento  delle  parti 
che  minacciano  rovina  ed  alla  pulizia  delle  tessere 
imbrattate. 

Conferenze  sulla  storia  dell’arte,  del  prof.  A.Ven= 
turi.  —  Per  invito  di  un  Comitato  napoletano  di  cul¬ 
tori  di  belle  arti  e  di  gentildonne,  il  prof.  Adolfo 
Venturi  ha  tenuto  nel  salone  del  liceo  Vittorio  Ema¬ 


nuele  di  Napoli  tre  conferenze,  di  cui  la  prima  ebbe 
per  tema:  L’ arte  cristiana  primitiva  e  l' arte  nel  periodo 
da  Costantino  a  Giustiniano  ;  la  seconda:  L’età  barba¬ 
rica,  l’arte  carolingia  e  V arte  bizantina  della  seconda  età 
d’oro;  la  terza  :  L’arte  romanica ,  Nicola  Pisano  e  Giotto. 

Incoraggiato  dalla  riuscita  di  queste  conferenze 
artistiche,  a  cui  accorse  il  fiore  dell’intelligenza  napo- 
litana,  il  Comitato  ha  insistentemente  pregato  il  Ven¬ 
turi  di  tenerne  altre. 

Un  documento  relativo  a  Melozzo  da  Forlì.  — 

C.  Grigioni  nella  Rivista  bibliografica  dell’arte  ita¬ 
liana  (anno  I,  fase.  i°.  Forlì,  1898)  pubblica  un  do¬ 
cumento  relativo  a  Melozzo  da  Forlì,  in  data  9  mag¬ 
gio  1489,  di  notevole  interesse,  perchè  ci  fa  trovare 
Melozzo  a  Roma  nel  tempo  in  cui  fino  ad  oggi  si  sup¬ 
poneva  a  Forlì,  intento  a  parecchi  lavori.  Il  docu¬ 
mento  è  un  codicillo  all’ultimo  dei  due  testamenti 
fatti  dalla  madre  del  grande  artista,  già  pubblicati  dal 
Grigioni  nel  Bullettino  della  Società  fra  gli  amici  del¬ 
l'arte  per  la  provincia  dì  Forlì  (pag.  158  e  seg.). 

Disegno  di  Fra  Bartolomeo  per  il  dittico  della 
Galleria  degli  Uffizi.  —  Il  dott.  Paolo  Kristeller  ha 
determinato  come  primi  studi  per  la  Circoncisione,  di¬ 
pinta  nella  parte  a  sinistra  del  dittico,  un  disegno  del 
Gabinetto  delle  stampe  nella  Galleria  Nazionale  a  Pa¬ 
lazzo  Corsini. 

Gian  Battista  Toschi,  nella  canonica  di  una  chie¬ 
setta  della  provincia  di  Reggio  Emilia,  ha  scoperto 
una  bella,  benché  stravagantissima,  decorazione  a  grot¬ 
tesche,  che  egli  attribuisce  con  giuste  ragioni  a  Lelio 
Orsi  da  Novellara.  Speriamo  di  poter  offrire  nell’Arte 
ai  nostri  lettori  i  resultati  delle  ricerche  con  ogni  di¬ 
ligenza  intraprese  dal  noto  studioso. 

Eugène  Miintz  ha  scoperto  nella  collezione  Man¬ 
cel,  all’ Hôtel-de-Ville  di  Caen,  un  quadro  di  Cosrnè 
Tura.  Rappresenta  San  Giacomo,  e  porta  a  destra  la 
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falsa  scritta  A.  M  .  1496,  in  lettere  semigotiche.  Il  Santo, 
seduto  sopra  un  trono  marmoreo,  ornato  nel  basso 
da  grifi,  tiene  un  bordone  e  benedice  con  la  destra. 
La  figura  è  imberbe,  giovanile;  la  tunica  è  azzurra, 
il  mantello  rosso.  Misura  di  larghezza  m.  0.42,  di 
altezza  in.  0.73.  Il  quadro  è  senza  dubbio  di  Cosmè 
Tura. 

L’Académie  des  Beaux-Arts  di  Parigi  (Vedi  An¬ 
nuario  dell’  Institut  de  France,  1898)  ha  bandito  i  se¬ 
guenti  concorsi.  Premio  Bordili  (di  3000  fr.)  da  asse¬ 
gnarsi  nel  1898  per  lo  svolgimento  della  questione: 
«Sull’influsso  dello  studio  dell’archeologia  in  gene¬ 
rale  e  sull’utilità  e  gl’  inconvenienti  che  possono,  dal 
punto  di  vista  dell’arte  architettonica,  essere  ricavati 
dalle  condizioni  di  quella  scienza  ». 

Altro  premio  Bordin  (3000  fr.)  da  assegnarsi  nel 
1899  per  lo  svolgimento  della  seguente  questione: 
«Delle  condizioni  dell’incisione,  dal  punto  di  vista 
artistico  e  dei  suoi  meriti  particolari,  a  paragone  dei 
risultati  ottenuti  e  cercati  con  l’aiuto  dei  diversi  pro¬ 
cedimenti  eliografici.  Far  rilevare  le  differenze  carat¬ 
teristiche  delle  diverse  scuole  dell’incisione,  contrap¬ 
ponendovi  la  uniformità  fatale  delle  produzioni  mec¬ 
caniche. 

L’Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres, 

nell’Annuario  dell’ Institut  de  France  (1S98),  nota  i 
seguenti  concorsi  banditi  da  essa  e  relativi  agli  studi 
storico-artistici:  Premio  Bordin  (3000  fr.),  Iconografia 
delle  virtù  e  dei  vizi  nell’Europa  latina  anteriormente 
all’epoca  del  Rinascimento.  Premio  Fould  (5000  fr.), 


alla  migliore  opera  sulla  storia  delle  arti  del  disegno 
che  si  arresti  alla  fine  del  xvi  secolo. 

Istituto  storico-artistico  a  Firenze.  —  Dobbiamo 
accennare  all’apertura,  avvenuta  in  Firenze  nello  scorso 
novembre,  di  un  Istituto  storico -artistico,  che  si  pro¬ 
pone  di  aiutare  gli  studiosi  della  storia  dell’arte. 

Per  ora  il  detto  Istituto  è  aperto  in  forma  provvi¬ 
soria;  vi  è  una  sala  da  studio  al  viale  Principessa 
Margherita,  n.  19,  p.  20,  con  biblioteca  e  con  raccolte 
di  fotografie.  Fra  poco  si  avrà  anche  la  collezione  di 
fotografie  del  compianto  dott.  Ulmann,  ricca  di  3000 
riproduzioni.  L’ Istituto  artistico-storico  della  univer¬ 
sità  di  Lipsia  ha  pubblicato  in  onore  del  nascente 
Istituto  fiorentino  un  volume  di  pregevoli  studi.  (Leip¬ 
zig,  Verlag  von  A.  G.  Liebeskind,  1897). 

L’Istituto  è  accessibile  a  tutti,  senza  spese  e  senza 
tasse.  La  veramente  nobile  e  proficua  istituzione  sarà 
moralmente  e  finanziariamente  aiutata  da  parecchi 
Governi,  fra  cui  quello  della  Sassonia  ha  già  assi¬ 
curato  un  sussidio  annuo.  Noi,  mentre  per  amore 
degli  studi  facciamo  voti  per  la  prosperità  del  nuovo 
Istituto  tedesco  in  Italia,  non  possiamo  se  non  che 
rammaricarci  della  condizione  negletta  degli  studi  sto¬ 
rico-artistici  nel  nostro  paese. 

Sidney  Colvin,  direttore  del  compartimento  delle 
stampe  e  dei  disegni  nel  British  Museum  di  Londra, 
ha  determinato  come  opera  di  Amico  Aspertini  un 
volume  di  disegni  ivi  conservato,  contenente  motivi 
decorativi,  figure  mitologiche,  pensieri  capricciosi  e  sva¬ 
riatissimi  della  bizzarra  mente  di  quel  pittore  bolognese. 


FOTOGRAFIE. 


★  La  Società  fotografica  di  Berlino  ha  riprodotto 
in  no  fotoincisioni  i  capolavori  del  Museo  del  Prado 
a  Madrid,  tra  i  quali  i  celeberrimi  di  Tiziano,  del 
Correggio  e  di  Raffaello. 

★  La  stessa  Società  fotografica  ha  iniziata  la  pub¬ 
blicazione  in  fotoincisione  de’  quadri  dell’  Ermitage  di 
Pietroburgo,  nel  formato  di  69  per  51  cm.,  corre¬ 
data  da  un  testo  illustrativo  di  Hugo  von  Tschudi. 

★  La  Casa  Brogi  ha  pubblicato  il  catalogo  ricchis¬ 
simo  delle  riproduzioni  fotografiche  dei  monumenti  e 
degli  oggetti  d’arte  della  Sicilia.  La  prima  parte  com¬ 
prende  quadri,  freschi  e  mosaici;  la  seconda  vedute, 
monumenti,  sculture,  ecc.  ;  in  fine  scene  e  costumi 
presi  dal  vero.  Gran  parte  delle  fotografie  sono  in 
formato  c,  20  x  25  cm. 


Noi  che  abbiamo  esaminato  questo  catalogo,  pos¬ 
siamo  sinceramente  rallegrarci  con  la  Casa  Brogi  per 
avere  compiuto  un’opera  veramente  utile  all’arte  e  di 
grande  aiuto  agli  studi. 

★  Anche  la  ditta  Alinari  pubblica  le  belle  foto¬ 
grafie  isocromatiche  eseguite  l’anno  scorso  nei  Musei 
e  nelle  chiese  di  Sicilia. 

★  La  ditta  Anderson  (via  Nomentana,  28,  Roma) 
va  pubblicando  le  fotografie  eseguite  nell’autunno  del¬ 
l’anno  scorso  a  Orvieto,  Assisi  e  Perugia,  in  Lombar¬ 
dia,  a  Venezia  e  a  Ferrara. 

Gli  affreschi  di  Schifanoia  in  questa  città  si  possono 
finalmente  studiare  nelle  nitide  e  splendide  riprodu¬ 
zioni  dell’Anderson. 

★  La  ditta  Braun,  Clément  e  C.  (Dornach  in  Al- 
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sazia)  ha  pubblicato  l’ottava  dispensa  delle  fotografie 
della  Galleria  di  Berlino  col  testo  del  Bode.  Le  splen¬ 
dide  riproduzioni  al  carbone  sono  accompagnate  in 
tal  modo  dall’ illustrazione  artistico-storica  del  bene¬ 
merito  direttore  della  Galleria  di  Berlino. 

L’ottava  dispensa  contiene  le  fotografie  dei  seguenti 
quadri  italiani  : 

Antonello  da  Messina.  Ritratto  (n.  19471). 

Borgognone.  Madonna  col  Bambino  in  trono 
(n.  194S4). 

Botticelli.  Venere  (n.  19491). 

Scuola  di  Lorenzo  di  Credi.  Maria  col  Bambino 

(n.  19507)- 

Scuola  di  Gentile  da  Fabriano.  Madonna  col  Bam¬ 
bino  e  santi  (n.  19512). 

Raffaellino  del  Garbo.  Madonna  col  Bambino 
(n.  19524  bis). 

Francesco  Granacci.  La  Trinità  (n.  19532). 

Fra  Filippo  Lippi.  Madonna  (n.  19537). 

Bastiano  Mainardi.  Idem  (n.  19547). 

Frane.  Morene.  Idem  (n.  19556). 

Domenico  Panetti.  La  Pietà  (n.  19562). 

Scuola  del  Pisanello.  L’Adorazione  dei  Magi 
(n.  19570). 

Girolamo  Romanino.  Madonna  e  santi  (n.  19579). 

Gregorio  Schiavone.  Madonna  (n.  19586). 

Signorelli.  11  Dio  Pane  (n.  19590). 

Tiziano.  Ritratto  dell’artista  (n.  19598). 

Scuola  del  Verrocchio.  Incoronazione  della  Ver¬ 
gine  (n.  19604). 

★  La  stessa  casa  Braun  ha  iniziato  degnamente  la 
pubblicazione  della  Galleria  pittorica  nazionale  di  Bu¬ 
dapest,  tanto  ricca  di  pitture  italiane. 


★  La  stessa  casa  ha  pubblicato  centosedici  quadri 
italiani  della  Galleria  Imperiale  di  Vienna,  in  foto¬ 
grafie  di  grande  formato  (40  per  50  cm.),  inalterabili 
al  carbone,  e  di  una  giustezza  di  gradi  e  di  un  ef¬ 
fetto  bellissimi. 

Fotografie  delle  opere  in  avorio  dei  primi  tempi 
cristiani  e  del  medio  evo.  —  Il  dott.  Hans  Graeven 
inizierà  una  serie  di  riproduzioni  fotografiche  delle 
opere  in  avorio  dei  primi  tempi  del  cristianesimo  e 
del  medio  evo,  proponendosi  di  pubblicare  tutto  il 
ricco  materiale  che  ora  giace  sconosciuto  o  poco 
accessibile  agli  sguardi  degli  studiosi  in  collezioni  e 
in  case  private,  oltre  tutto  quello  già  noto. 

Da  tali  riproduzioni  saranno  escluse  le  opere  del 
tempo  gotico,  poiché  di  esse  restano  copiosi  monu¬ 
menti. 

Questa  pubblicazione  fotografica,  che  riuscirà  di 
grande  aiuto  agli  studi,  ha  trovato  universale  plauso 
e  incoraggiamento,  e  lo  stesso  Mommsen  consigliò  e 
stimolò  l’utilissima  opera. 

Per  le  riproduzioni  si  useranno  di  regola  lastre 
da  13x18;  da  60  a  80  di  queste  riproduzioni  for¬ 
meranno  una  serie,  il  cui  prèzzo  varierà  da  30  a  36 
marchi,  secondo  il  numero  dei  fogli.  La  prima  serie 
conterrà  i  monumenti  di  raccolte  inglesi  ;  la  se¬ 
conda,  terza,  quarta  e  quinta  saranno  destinate  alla 
riproduzione  dei  monumenti  che  si  trovano  in  Italia, 
Francia,  Germania,  Russia.  Nel  gennaio  scorso  è  uscita 
la  prima  serie  e  man  mano  seguiranno  le  altre. 

Contemporaneamente  comincerà  anche  una  colle¬ 
zione  delle  antiche  opere  d’avorio  greche  e  romane, 
così  lo  studioso  potrà  riconoscere  le  influenze  dell’an¬ 
tica  arte  in  avorio  sulle  opere  cristiane  e  medioevali. 


RICORDI. 


In  poco  tempo  la  storia  dell’arte  ha  subito  grandi 
perdite. 

Jakob  Burckhardt  mancò  ai  vivi  1’ 8  agosto  1897 
in  Basilea,  ove  era  nato  ai  25  di  maggio  del  1818. 
Dagli  studi  di  teologia  passò  a  quelli  di  storia,  e  fu 
a  Berlino  compagno  del  Ranke  nel  frequentare  il  corso 
di  scoria  dell’arte,  tenuto  da  Franz  Kugler.  La  sim¬ 
patia  e  l’ammirazione  pel  maestro  furono  così  calde, 
che  decisero  la  sua  vocazione.  Venne  in  Italia  per 
le  verifiche  necessarie  alla  pubblicazione  della  seconda 
edizione  delle  opere  del  Kugler. 

Fece  poi  un  secondo  e  lungo  viaggio  in  Italia,  in 
seguito  al  quale  pubblicò,  nel  1855,  il  vade-mecum, 
oggi  celebre,  «  Il  Cicerone  ».  A  questo  seguì  lo  studio 


sull’  Epoca  di  Costantino,  mirabile  quadro  del  mondo 
antico  in  dissoluzione. 

Stabilitosi  a  Basilea  come  professore  all’Università, 
diede  alla  luce  nel  1859  la  magistrale  opera  sulla 
storia  del  Rinascimento  in  Italia,  che  fu  in  breve  tra¬ 
dotta  in  tutte  le  lingue  del  mondo  civile. 

Sulla  storia  dell’architettura  lasciò  frammenti,  rac¬ 
colti  poi  dal  Liibke  nella  serie  della  sue  storie  sul¬ 
l’architettura.  Sulla  pittura  e  sulla  scultura  rimangono 
alcuni  saggi  manoscritti  che  verranno  stampati  coi 
titoli:  I  collezionisti  —  L’ancona  d’altare  —  Il  Ri¬ 
tratto;  oltre  la  recente  pubblicazione  sul  Rubens,  che 
mostra  quanta  ammirazione  avesse  il  Burckhardt  pel 
sommo  artista. 
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Nel  1872  cominciò  a  dedicarsi  alla  storia  della  cul¬ 
tura  greca,  le  cui  importantissime  lezioni  rimasero 
purtroppo  patrimonio  de’ soli  suoi  discepoli,  non  es¬ 
sendo  state  mai  pubblicate,  nè  avendole  nemmeno 
scritte  e  raccolte.  Resta  solo  un  frammento  che  verrà 
pubblicato  fra  le  sue  opere  postume.  Le  lezioni  di 
questi  ultimi  anni  riguardavano  la  storia  della  cultura 
nel  medio  evo. 

Il  Burckhardt  ebbe  mente  acutissima  di  critico  e 
anima  di  artista,  e  per  questo  potè  ricostruire  con  sin¬ 
tesi  meravigliosa  tanta  parte  dell’antica  vita  e  presen¬ 
tarcela,  quale  egli  la  vide,  limpida  e  logica.  La  cul¬ 
tura  artistica  e  letteraria  ha  perduto  in  lui  un  grande 
maestro. 


G.  B.  Cavalcaselle  chiudeva  la  vita  operosa  il 
31  ottobre  1897,  colto  da  improvviso  malore. 

Al  Cavalcaselle  fecero  tributo  di  memoria  con  amo¬ 
rose  necrologie  molte  riviste  nazionali  e  straniere.  Il 
prof.  Venturi  parlò  deH’eminente  critico,  facendone  il 
tema  della  sua  prolusione  al  corso  di  storia  dell’arte 
nella  università  di  Roma,  prolusione  che  fu  poi  pub¬ 
blicata  nella  Zeitschrift  fiïr  bildende  Munsi. 

Altra  importante  necrologia  del  Cavalcaselle  fu 
quella  del  Tkalac,  amico  costante  del  vecchio  critico, 
pubblicata  in  una  serie  di  articoli  nella  National 
Zeitimg. 


Mons.  Paolo  Vignola,  sacerdote  e  cittadino  uni¬ 
versalmente  amato  e  stimato  per  le  sue  virtù  e  per 
la  sua  dottrina,  è  morto  Pii  ottobre  p.  p.  in  Avesa, 
presso  Verona. 

Fu  uno  de’  più  infaticabili  ricercatori  di  antiche  me¬ 
morie,  e  molto  a  lui  deve  la  storia  di  Verona  e  dei 
suoi  monumenti. 


Heinrich  Ludwig,  fratello  minore  del  celebre  fisio¬ 
logo,  nacque  in  Assia  Darmstadt  e  morì  quasi  set¬ 
tantenne  alla  fine  di  giugno  del  1897  in  Roma.  Il  suo 


pennello  di  paesista  fu  meno  felice  della  sua  penna 
nel  mostrare  i  risultati  delle  sue  ricerche  sui  metodi 
tecnici  degli  antichi  pittori,  per  farne  rivivere  tra  i  mo¬ 
derni  la  vivacità  dei  colori.  Egli  fu  l’inventore  dei 
colori  a  petrolio  ;  e  su  questi  argomenti  scrisse  parec¬ 
chie  opere.  Si  deve  a  lui  l’accurata  traduzione  del 
libro  sulla  pittura,  di  Leonardo,  pubblicata  per  cura 
dell’  Eiselberg,  allora  direttore  del  Museo  di  Vienna. 


Karl  von  Lutzow  nacque  il  25  dicembre  1832  nel 
Mecklemburg,  morì  il  22  aprile  del  1897  a  Vienna, 
ove  dimorava  sin  dal  1863.  Fu  insegnante  di  storia 
dell’arte  in  quella  Università;  fondò  nel  1866  la  Zeit¬ 
schrift  für  bildende  Munsi  con  l’annessa  Kunstchronik, 
che  fioriscono  tuttora  e  che  lo  ebbero  sino  all’ultimo 
redattore  attivissimo. 

Pubblicò  la  notissima  opera  /  tesori  dell’arte  in 
Italia,  che  valse  a  far  conoscere  all’estero  il  nostro 
prezioso  patrimonio  artistico  e  i  risultati  della  critica 
moderna  italiana. 


Eduard  von  Engerth  morì  ottantenne  ai  28  di 
luglio  del  1S97  a  Vienna,  ove  visse  pittore  di  quadri 
storici  e  direttore  della  Galleria  Imperiale  del  Belve¬ 
dere,  di  cui  compilò  il  catalogo  in  tre  volumi,  che, 
per  quanto  sgradito  alla  critica,  è  tuttavia  rimasto 
indispensabile  allo  studioso  per  l’abbondanza  della 
materia  raccoltavi. 


August  von  Heyden  nacque  a  Breslavia  il  13  giu¬ 
gno  1827  e  morì  a  Berlino  ai  primi  di  giugno  del  1S97. 
Uomo  di  vasta  coltura,  era  noto  per  avere  il  primo 
studiato  e  reso  con  storica  esattezza  nei  suoi  quadri 
i  costumi  dei  tempi  da  lui  raffigurati. 


Franz  von  Pulszky  morì  l’S  di  settembre  del  1897 
nell’età  di  82  anni,  direttore  del  Museo  Nazionale  a 
Budapest. 


DOMANDE  E  RISPOSTE. 


Seguendo  l’esempio  di  riviste  scientifiche  nazionali 
ed  estere,  apriamo  questa  rubrica  che  può  riuscire 
di  grande  aiuto  agli  studi.  Molto  spesso,  per  man¬ 
canza  di  scambio  d’idee  tra  gli  studiosi,  preziosi  frutti 
di  ricerche  rimangono  ignorati  e  sterili.  Noi  diamo 
modo  quindi  di  far  comunicare  i  nostri  lettori  fra  loro. 


I.  La  medaglia  pubblicata  da  Julius  von  Schlosser 
(Die  altesten  Medaillen  und  die  Antike.  Wien,  1S97), 
a  pag.  46  dell’estratto  dello  scritto  pubblicato  nel- 
V  Jahrbuch  der  kunsthistorischen  Sdmmlungen  des  al- 
lerhochsten  Kaiserhauses  è  autèntica? 


A.  v.  E. 
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II.  Il  dittico  d’avorio  del  tesoro  di  Monza,  cono¬ 
sciuto  come  il  dittico  di  San  Gregorio  Magno,  è  stato, 
come  da  molti  si  crede,  rilavorato;  e  cioè  può  con¬ 
siderarsi  una  riduzione  di  un  dittico  consolare? 

A.  v.  E. 

III.  Il  frammento  di  dittico  del  Museo  civico  di 
Bologna  è,  come  i  più  reputano,  un’altra  riduzione 
di  un  dittico  consolare  in  un  dittico  sacro? 

A.  v.  E. 

IV.  Nella  cappella  del  Pinturicchio  nella  chiesa 
dell’Aracoeli  in  Roma,  quali  mani  differenti  si  distin¬ 
guono  nello  stile  e  nella  tecnica  degli  affreschi? 

N.  F. 

V.  Può  ascriversi,  come  volle  lo  Schmarzow,  la 
scultura  dell'ospedale  di  San  Giacomo  in  Roma,  se¬ 
gnata  OPVS  .  ANDREAE,  ad  Andrea  da  Milano? 

G.  C. 

VI.  Quali  alterazioni  fece  il  Coypel  del  disegno  e 
della  forma  correggesca,  ridipingendo  la  testa  della 
Leda  nel  Museo  di  Berlino? 

C.  R. 


VII.  W.  Bode  (J.  Burckhardt,  Der  Gicerone, 
IV  ed.,  1879,  II,  pag.  616;  VI  ed.,  Ili,  pag.  650)  ri¬ 
corda  come  opera  autentica  di  Lucas  van  Leyden,  fir¬ 
mata  e  con  la  data  1527,  un  quadro  rappresentante 
«  Mosè  che  fa  scaturire  l’acqua  dalla  roccia  »,  esistente 
nella  Villa  Borghese  (appartamento  superiore,  ca¬ 
mera  VII.  n.  1)  sotto  la  falsa  designazione  di  scuola 
ferrarese.  Il  quadro  si  trova  ancora? 

Franz  Dulberg. 

Vili.  Roberto  d’Azeglio  ( Notizie  estetiche  e  bio¬ 
grafiche  sopra  alcune  precipue  opere  oltramontane  del 
Museo  torinese.  Firenze,  1862,  pag.  314  e  segg.)  de¬ 
scrive  come  opera  di  Lucas  van  Leyden  un  quadro  rap¬ 
presentante  «  il  re  francese  che  guarisce  i  malati  ». 
Qual’è  la  designazione  attuale  del  quadro? 

Franz  Dülberg. 

IX.  La  Santa  Cecilia  del  Duomo  di  Palermo  deve 
veramente  attribuirsi  ad  Antonio  Crescenzo,  secondo 
i  documenti  e  le  ragioni  esposte  dal  prof.  Meli  nel- 
l 'Archivio  storico  siciliano  (anno  IX,  18S4,  pag.  212 
e  473),  contro  la  opinione  espressa  dal  Frizzoni  nel 
n.  42  dell  'Illustrazione  Italia?ia  (14  ottobre  1884)? 

A.  V. 


Per  i  lavori  pubblicati  nell’ ARTE  sono  riservati  tutti  i  diritti  dì  proprietà  letteraria  ed  artìstica 

per.  V  Italia  e  per  l’estero. 

Adolfo  Venturi  -  Domenico  Gnoli,  Direttori. 


Roma  —  Tipografia  dell’Unione  Cooperativa  Editrice,  via  di  Porta  Salaria,  23-A. 


Kig.  ia.  —  L’ALLOCUZIONE  DI  COSTANTINO  MAGNO. 
Bassorilievo  dell’arco  di  Costantino. 


UN  CAPITOLO  DI  STORIA  DEL  VESTIARIO 


TRE  STUDII  SUL  VESTIARIO  DEI  TEMPI  POSCOSTANTINIANI.1 


I. 

L’abito  trionfale  dei  consoli 
secondo  i  monumenti  del  secolo  IV  e  seguenti. 

"monumenti  dell’ ultimo  periodo  del  consolato,  in  ispecie  i  dittici,  rappresentano  il 
console  ordinariamente  con  la  destra  alzata  in  atto  di  lanciare  la  mappa  nell’arena, 
dando  il  segnale  dei  giuochi.  L’abito  ch’egli  indossa  in  tale  circostanza  non  è,  come 
tutti  sanno,  l’ordinario  abito  d’ufficio,  ma  quello  da  trionfatore  o  di  gran  gala. 
Sopra  codesto  abito  molto  si  è  scritto  nei  secoli  scorsi  e  di  recente:  con  tutto  ciò 
il  tema  non  è  stato  esaurito.  Poiché  non  si  è  giunti  per  anche  a  precisare  perfetta¬ 
mente  i  singoli  capi  del  vestiario  e  l’andamento  e  la  forma  del  principale  di  essi. 
Eppure  la  cosa  è  in  sé  abbastanza  semplice.  Anzi  per  la  veste  superiore  possiamo 
constatare  uno  sviluppo  non  nella  forma,  ma  nel  modo  d’ indossarla,  che  verso  la 
fine  del  secolo  v  ed  il  principio  del  VI  cambia  totalmente.  Questo  cambiamento  ci 
fornisce  un  criterio  sicuro  per  datare  dei  monumenti  privi  di  data. 

Dirò  in  primo  luogo  qualche  parola  sulle  opinioni  degli  archeologi,  limitandomi 
però  ai  più  moderni,  poiché  dagli  altri  poco  o  nessun  utile  potrei  ritrarre.  In  secondo 
luogo  darò  la  vera  descrizione  degli  abiti,  presentandone  i  singoli  capi  in  una  piccola 
restituzione  al  vero. 

Il  Mommsen  parla  degli  abiti  trionfali  de’  consoli  nell’ultimo  periodo,  nel  i°  volume 
del  Ròmisclies  Staatsrecht :  «  I  monumenti,  così  egli,  mostrano  il  console  in  un  abito 
"con  maniche,  ricamato  e  munito  all’  orlo  di  una  larga  striscia,  sul  quale  una  larga 
sciarpa  parimente  ricamata  girando  intorno  al  collo  discende  con  due  estremità  fino 
ai  piedi,  di  modo  che  Luna  delle  estremità  viene  raccolta  sul  braccio  sinistro.  L’abito 
con  maniche  è  evidentemente  la  vestis  palmata,  come  ora  si  chiama  a  buon  diritto,  mentre 


1  I  seguenti  Studi  furono  dall’autore  letti  in  assem¬ 
blee  scientifiche:  n.  I,  il  4  febbraio,  né\V  Istituto  ar¬ 
cheologico  germanico  ;  n.  Il,  il  18  febbraio,  nello  stesso 


Istituto;  n.  Ili,  il  13  marzo,  nell’adunanza  dei  cultori 
di  archeologia  cristiana  al  palazzo  della  Cancelleria 
Pontificia. 


L’Arte.  I,  12. 


QO 


GIUSEPPE  \VI LP  E  RT 


nè  la  parola  tunica,  nè  la  voce  toga  gii  sono  veramente  applicabili.  La  sciarpa  dovrebbe 
essere  una  trabea,  come  può  dedursi  dal  fatto  che  Ausonio  chiama  gli  abiti  consolari  una 
volta  palmata  vestis,  ed  un’altra,  in  versi,  trabea  pictaque  toga  ».  1  Questa  descrizione  è,  come 
vedremo,  inesatta.  Qui  subito  avvertiamo  che  l’abito  consolare  non  consta  di  due  capi,  ma 
di  tre.  Il  Mommsen,  del  resto,  non  ha  inteso  di  dare  un  giudizio  definitivo;  avvertendo  in 
fine:  «  La  cosa  ha  bisogno  di  ulteriore  esame  ». 

Un  tale  esame  è  stato  impreso  dal  Meyer  nel  suo  utile  scritto  Zwei  antike  Elfenbein- 
tafeln  tier  K.  Staatsbibliothek  in  München,  stampato  nel  volume  che  l’Accademia  delle  scienze 
di  Baviera  pubblicò  in  occasione  del  250  anniversario  dell’Istituto  archeologico  germanico. 
Secondo  il  Meyer,  il  console  indossa  anzitutto  un  abito  talare  munito  di  maniche  lunghe  e 
strette.  Sopra  questa  veste,  chiamata  da  lui  Leibrock,  egli  vede  una  tunica  che  giunge  fino 
a  mezza  polpa  ed  è  fornita  di  larghe  aperture  per  la  testa  e  per  le  braccia.  Oltre  questi 
abiti  il  Meyer  distingue  ancora  due  pezzi  di  stoffa.  L’ uno  partirebbe  di  sotto  il  braccio 
destro,  passerebbe  allargandosi  sulla  spalla  sinistra  e  riuscirebbe,  attraversando  il  dorso,  al 

fianco  destro,  donde,  coprendo  il  ventre,  andrebbe  a  ter¬ 
minare  sull’  avambraccio  sinistro.  L’altro  pezzo,  che  si  tro¬ 
verebbe  sotto  quello  ora  descritto,  consiste,  a  giudizio  del 
Meyer,  in  una  larga  striscia  applicata  al  davanti  della  tunica 
e  corrente  dall’orlo  inferiore  di  questa,  ora  alla  spalla  destra 
ed  ora  alla  sinistra.  Per  provare  che  queste  due  strisce  non 
formano  un  sol  pezzo,  ma  constano  di  due  pezzi  diversi,  il 
Meyer  si  mise  alla  ricerca  di  figure  similmente  vestite  e  vol¬ 
genti  il  dorso  allo  spettatore.  E  ne  trovò  due:  l’una  sull’arco 
di  Costantino  (fig.  3),  l’altra  nel  dittico  di  Probiano  (fig.  4). 
In  entrambi  si  scorge  infatti  una  larga  striscia  che  muove 
dalla  spalla  sinistra  terminando  presso  l’orlo  della  veste  supe¬ 
riore  :  prova  manifesta,  secondo  il  Meyer,  della  verità  della 
sua  sentenza.  Dunque  il  capo  della  prima  striscia,  da  lui 
chiamata  Unrwurf,  sarebbe  fissato  sotto  il  braccio  destro, 
donde  si  partirebbe  per  fare  il  giro  descritto  ;  la  seconda 
striscia  sarebbe  verosimilmente  cucita  sopra  la  tunica,  for¬ 
mando  ad  ogni  modo  un  compenso  del  latus  clavus  dei  sena¬ 
tori.  Basandosi  sopra  un  testo  di  Lido,  il  Meyer  chiama  trabea  tanto  la  sopravveste  con  la 
striscia,  quanto  quella  ch’egli  appella  Uìnwurf. 1  2 


1  Th.  Mommsen ,  Rômisches Staatsrecht ,  1,400,  not.  i  : 
«  Die  Denkmâler,  insbesondere  die  consularischen 
Diptychen .  . .  zeigen  den  Consul  in  einem  gestickten 
mit  einem  breiten  Saum  versehenen  Aermelgewand, 
woriiber  eine  ebenfalls  gestickte  breite  Schârpe  um 
den  Nacken  geworfen  mit  beiden  Enden  bis  auf  die 
Füsse  herabhângt,  so  dass  das  eine  Ende  mit  dem 
linken  Arm  vvieder  aufgenommen  wird.  Offenbar  ist 
das  Aermelgewand  die  vestis  palmata,  wie  sie  jetzt 
gewôhnlich  heisst,  und  mit  Recht,  demi  weder  die 
Begeichnung  toga  nodi  tunica  sind  darauf  recht  an- 
wendbar.  Die  Schârpe  dürfte  die  trabea  sein  ;  wenig- 
stens  fuhrt  darauf,  dass  Ausonius  die  Consulargewân- 
der  einmal...  bezeichnet  als  palmata  vestis  und  tra- 
bea,  sodann  in  Versen . . .  als  trabea  pictaque  toga  ». 

2  W.  Meyer,  Ziuei  antike  Elf enbeintafeln,  23  seg.  : 
«  Der  Consul  ist  bekleidet  zunâchst  mit  einem  Leibrock, 


welcher  bis  zu  den  Fiissen  und  zum  Halse  reicht  und 
eng  anliegende  meist  ornamentine  und  bis  zur  Hand 
gehende  Aermel  hat.  Darüber  eine  Tunica,  welche  bis 
zur  Hâlfte  des  Schienbeines  herabgeht,  am  Halse  wéit 
ausgeschnitten  ist  und  sehr  weite  Oeffnungen  ftir  die 
Arme  hat.  Dann  sicht  man  einen  Streifen  Zeug  unter 
der  rechten  Schulter  ziemlich  schmal  hervorkommen 
und  sich  verbreiternd  auf  die  linke  Schulter  laufen. 
Wiederum  kommt  von  der  rechten  Seite  ein  Stück 
Zeug  zum  Vorschein,  das  über  den  Schooss  lâuft  und 
über  den  linken  Vorderarm  fâllt...  Dasselbe  ist  un- 
zweifelhaft  die  Fortsetzung  jenes  über  die  Brust  laufen- 
den  Stiickes  Zeug  ;  das  Ganze  also  ein  ziemlich  leichter 
Umwurf. . .  Unter  diesem  Umwurfe  lâuft  mitten  auf 
der  Tunica  vor  der  Brust  herunter  fast  bis  zum  Ende 
des  unteren  Leibrockes  ein  breiter  Streifen  ;  nach  oben 
lâuft  derselbe  bald  über  die  linke,  bald  über  die  rechte 
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È  strano  come  il  Meyer  abbia  potuto  immaginare  una  teoria  che  distrugge  la  toga, 
facendone  due  pezzi  molto  problematici:  uno  Streifen  e  un  Umwurf;  teoria  che  toglie  ai 
consoli  quell’abito  per  eccellenza  romano,  senza  cui  ancora  nel  382  il  senatore  non  poteva 
comparire  pubblicamente,  e  che  continuò  ad  essere  nominato  come  abito  dei  consoli  anche 
dagli  ultimi  scrittori  !  Che  dire  poi  del  brutto  aspetto  che  doveva  presentare  la  dalmatica 
con  quella  striscia  appiccicata,  più  lunga  di  essa?  E  pure  la  teoria  ebbe  molti  seguaci  ;  fu 
accettata  dal  G.  Bloch,  autore  dell’articolo  Consul  nel  Dictionnaire  des  antiquités,  di  Da- 
remberg-Saglio,  ove  sono  riprodotte  le  due  figure  viste  di  dietro  :  l’ una  è  abbastanza  bene 


Fig.  3*.  —  L’ELARGIZIONE  DI  COSTANTINO  MAGNO. 
Bassorilievo  dell’arco  di  Costantino. 


copiata,  l’altra  però  lascia  molto  a  desiderare,  come  lo  dimostrano  le  fig.  2  e  3.  Ivi  si  cerca 
anche  di  trovare  il  nome  della  striscia  cucita  sull’abito,  proponendo  subarmalis  profundus, 
lorum,  super  humer  ale,  mulo  «póptov.  1 

Aggiungiamo  in  fine  che  il  Meyer  in  codesta  striscia  riconosce  il  precursore  dell’odierna 


Schulter...  Gewòhnlich  nimmt  man  an,  das  dieser 
Streifen  der  Anfang  zu  dem  quer  fiber  die  Brust 
laufenden  Stücke  des  Umvvurfes,  beides  also  ein  Klei- 
dungssttick  sei. . .  Es  liegt  nahe  zu  denken,  dass  der 
Streifen  mit  dem  Umwurfe  nicht  zusammenhing,  son- 
dern  ein  eigenes  Stfick  war,  welches  dann  natürlich 
jenseits  der  Schulter  gerade  so  den  Rùcken  hinunter- 
laufen  musste.  Für  die  Entscheidung  ware  es  wichtig, 
eine  Darstellung  zu  finden,  welche  die  Riickseite  eines 
derartig  bekleideten  Mannes  zeigte  ».  Vengono  le  due 
figure  viste  di  dietro:  «  Demnach  scheide  ich  zwei 
Stücke  in  der  Bekleidung  des  Consuls  :  den  Umwurf, 
welcher  unter  der  rechten  Achsel  beginnt  und  beson- 
ders  durch  den  quer  über  die  Brust  auf  die  linke 
Schulter  laufenden  Ansatz  kenntlich  ist. . .  und  dessen 
Ende  fiber  den  linken  Vorderarm  geworfen  wird, 
zweitens  den  Streifen,  welcher  in  der  friiheren  Zeit 
über  die  linke,  in  der  spateren,  wohl  als  ornamen- 


taler  Gegensatz  zum  Ansatz  des  Umvvurfes,  über  die 
rechte  Schulter  lauft,  ecc.  ». 

1  La  teoria  del  Meyer  è  accettata  anche  dallo  Strzy- 
gowski  ( Calenderbilder  des  Chronographen,  pag.  91), 
Buia  (  Toga  der  spateren  Kaiserzeit,  pag.  11  segg.  nel 
XXIV  Jahres-Bericht  des  k.  k.  zweiten  deutschen 
Ober gymnasiums  in  Brünn  fìir  das  Schuljahr  iSg^-gC) 
e  nell’ultima  edizione  del  Marquardt  ( Das  Privatleben 
der  Ròmer  Leipzig,  1886),  dove  (pag.  563  seg.)  la 
striscia  è  chiamata  senz’altro  Schultertuch,  superhu- 
inerale,  ornophorion,  e  il  resto,  l’ Umwurf  del  Meyer, 
figura  come  la  toga.  In  parte  l’hanno  seguito  Millier, 
autore  dell’articolo  Toga  nel  Baumeister  (. Denkmàler 
des  classischen  Alterthums,  III,  1833  seg.),  e  C.  L.  Vi¬ 
sconti  (Di  due  statue  togate  in  atto  di  dar  le  mosse 
ai  Circensi  nel  Bullettino  comunale,  1883,  pag.  19  segg.), 
il  quale  aggiunse  del  suo  qualche  altro  errore  rilevato 
già  dallo  Strzygowski,  loc.  cit. 
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stola  liturgica.  Altri  invece  ravvicinano  al  pallio  sacro  la  sopravveste  intiera,  chiamandola 
lorum  o  semplicemente  sciarpa.  1 

Tutti  questi  ragionamenti  sono  erronei,  appoggiandosi  sopra  una  spiegazione  non  retta 
dei  monumenti,  alla  quale  hanno- cercato  di  adattare  i  testi  degli  antichi  autori.  In  quanto 
a  questi  nulla  se  ne  può  dedurre  sulla  forma  degli  abiti  consolari.  Essi  si  contentano  ordi¬ 
nariamente  di  nominare  la  veste  principale  con  espressioni  anche  equivoche,  chiamandola 
ora  trabea  o  trabeae,  ora  toga,  ora  toga  pietà,  ora  vestis  palmata.  Volentieri  ne  rilevano  il 
valore  materiale  parlando  dei  ricami  in  oro  e  descrivendo  minutamente  le  pietre  preziose 
delle  quali  soleva  essere  carica.  2  Molte  indicazioni  a  questo  riguardo  occorrono  in  Clau- 
diano,  Ausonio  e  Corippo,  la  cui  descrizione  del  processus  consularis  di  Giustino  Minore  è 
piena  di  dettagli  importanti  per  codesta  solennità  ed  offre  un  bel  commento  alla  elargizione 
rappresentata  sull’arco  di  Costantino  (fig.  3).  Sull’  «  asciutto  impiegato  aulico  »  Lido,  la 
cui  testimonianza  il  Meyer  adduce  spesso,  non  si  può  contare  gran  fatto.  Egli  è,  dove  parla 
degli  abiti,  addirittura  un  confusionario.  Avvertiamo  solamente  che  annovera  fra  le  insegne 
dei  consoli  la  «  penula  talare  bianca  »,  il  colobio,  i  calcei  bianchi,  ecc.,  e  che  sotto  penula 
intende  la  toga  alla  quale  attribuisce  il  davo.  3  Sottoscriviamo  pienamente  a  quel  che  scrive 
di  lui  l’autore  dell’introduzione  alle  sue  opere,  edizione  di  Bonna:  Nec  dissimulo,  omnino 
me  dolere  quod  tam  sero  Lydus  ad  scribendos  hos  libros  (De  Magistratibus  Reipublicae 
Roma  i/ae)  se  applicaverit,  an  nos  natus  amplius  60,  labefactata  iam  ac  vacillante  memoriola, 
cuius  imminutio  cum  in  ornili  scriptore  est  incommoda,  turn  maxime  in  eo,  qui  reconditas 
inque  vulgus  ignotas  res  units  tractet.  In  quanto  poi  alle  due  figure  volgenti  il  tergo  allo 
spettatore,  non  so  abbastanza  meravigliarmi  come  uomini  di  vaglia,  quali  il  Meyer,  l’autore 
dell’articolo  Consul  nel  Dizionario  di  Daremberg,  ed  altri  le  abbiano  potute  prendere  sul 
serio,  loro  attribuendo  importanza.  Esse  derivano  da  artisti  i  quali  solevano  rappresentare 
le  figure  togate  a  preferenza  di  faccia.  Ogni  volta  che  debbono  cambiare  la  posizione,  ecco 
palesarsi  la  loro  incapacità.  Basta  esaminare  p.  e.  i  due  bassorilievi  dell’arco  di  Costantino, 
raffiguranti  l’uno  l’allocuzione,  l’altro  l’elargizione  (fig.  1  e  3),  e  specialmente  le  tre  figure 
che  nella  seconda  scena  stanno  a  sinistra  dell’imperatore.  La  prima  di  queste  figure,  la 
quale  riceve  nel  sinus  i  dodici  4  nummi  aurei,  è  rappresentata  metà  di  faccia  e  metà  di  pro¬ 
filo.  Più  grande  è  la  storpiatura  della  terza.  L’intermedia,  che  sarebbe  appunto  una  delle  due 
arrecate  dal  Meyer,  è  proprio  ridicola.  In  essa  l’artista  ha  voluto  rappresentare  una  figura 
veduta  di  piena  schiena.  Per  ottenere  il  suo  scopo  è  ricorso  ad  un  mezzo  di  cui  anche 
oggi  si  sogliono  servire  i  fanciulli  :  ha  senz’altro  rovesciato  il  disegno  !  Lo  stesso  è  accaduto 
nella  figura  del  dittico  di  Probiano.  Le  due  figure,  invocate  dal  Meyer  e  dai  suoi  seguaci 
per  la  teoria  delle  due  pretese  strisce,  sono  dunque  per  sempre  da  eliminarsi.  Esse  non  sono 
che  una  prova  insigne  della  decadenza  dell’arte  di  quei  tempi. 

Per  ventura  non  abbiamo  bisogno  nè  dei  testi  equivoci  degli  scrittori  tardi,  nè  dei  due 
aborti  dell’arte  scultoria.  Le  altre  rappresentanze  che  possediamo  sono  sufficienti  a  darci 
un’  idea  esatta  del  numero  e  della  forma  delle  vesti  consolari  di  gala. 

1.  La  «tunica  talaris  et  manicata».  —  L'abito  interiore  è  la  tunica,  e  precisa- 
mente  la  tunica  talaris  et  manicata.  Com’è  noto,  la  tunica  in  origine  aveva  maniche  corte, 


1  Rohault  de  Fleury,  La  Messe,  Vili,  tav.  630, 
pag.  46  seg.  —  Duchesne,  Origines  du  culte  chrétien, 
371  seg.  —  Grisar,  Das  rômische  Pallium  und  die 
àltesten  liturgischen  Schcirpen,  pag.  96  seg.  nel  vo¬ 
lume  intitolato:  Festschrift  sum  elfhundertjàhrìgen 
Jubilâum  des  deutschen  Campo  Santo  in  Rom,  pubbli¬ 
cato  per  cura  del  dott.  St.  Ehses  ;  Grisar,  Gli  antichi 
abiti  sacri  e  profani,  ecc.,  nella  Civiltà  Cattolica,  1898, 
pag.  729  seg. 

2  Un  testo  relativo  è  riprodotto  a  pag.  97  seg. 


5  I.  Lydus,  De  Magistratibus  1/32  (pag.  144  seg.,  ed. 
Bonn):  Asu/.st  cpaivóXat  iroSyipst;,  /.ai  /.olofioi  usTpi.wç  -irapà 
toù;  'Dou'/óXa;  àvECTaX.usvsi  7rXaTü<7Y]utn,  Tropcp'jpa  Suiari uo; 
ì'i,  Exarepcov  t <7>'i  Ìou.ìo'i,  T3Ì;  uè v  tpaivoXaiç  ■TrpodSSE'j  toîç  Se 
ttoXo'Ioiç  >caì  xat  ÓTroSyiuara  Xeux?...  x.aì  Ixp/.a-ysìov 

Ittè  xrjç  6si;tàç  à7rò  Xi-iou  Xsuxov,  tà  ÈTnaviua  r Sv  ÙTraftov 
D  xtX.  e  I,  7  pag.  126:,...  tpatvoXv iç  Xsuxòc,  -KOOrpm,  àirò 

twv  m  u.tii't  Ipi.7tpo<jïSE'/  [/J%  pi  iroòàW,  7topœupoiç  ûtpàay.aai'V 

ippafiStotj.é'ioç  (ôvoy.a  ôà  tm  «ponvoXvi  rôja  . . .)  /.tX. 

4  Gli  impiegati  ne  distribuiscono  sei. 


-  ' 


Fig.  4a.  -  DITTICO  DI  PROBIANO. 

Del  iv  secolo  (prima  dell’anno  382).  Museo  di  Berlino. 
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o  ne  era  priva  affatto.  Le  tuniche  con  maniche  lunghe  venivano  considerate  ancora  nei 
primi  tempi  dell’impero  come  segno  di  effeminatezza.  Nel  ili  secolo  seguì  un  cambiamento 
nella  moda,  mercè  l’influsso  dei  costumi  orientali.  La  tunica  ricevette  allora  delle  maniche 
lunghe  lino  ai  polsi.  Poco  dopo  fu  tanto  allungata  da  raggiungere  la  lunghezza  della  tunica 
femminile.  Ciò  che  prima  era  vituperevole,  divenne  esigenza  della  buona  società.  Talares 
et  manicatas  tunicas  habere,  così  sant’ Agostino,  1  a  pud  Romanos  vetercs  ftagitium  erat ,  mine 
miteni  //onesto  loco  natis,  cu/n  tunicati  sunt,  non  eas  habere  ftagitium  est.  Tali  tuniche  si 
trovano  già  nelle  rappresentazioni  dell’arco  di  Costantino,  come  proprie  dell’imperatore  e  dei 
personaggi  che  lo  circondano,  probabilmente  senatori  ed  alti  magistrati.  Le  portano  inoltre 
Costanzo  II  e  Costanzo  Gallo,  dipinti  da  Filocalo  nel  Cronografo  dell' anno  354,  2  e  le  due 
statue  anonime  battezzate  dal  Visconti  per  Simmaco  e  figlio,  nel  Museo  Capitolino  (fig.  5  e  6). 
La  tunica  talare  fa  anche  parte  del  costume  dei  consoli  effigiati  sui  dittici. 

2.  La  «  DALMATICA  ».  —  Sopra  la  tunica  talaris  et  manicata  vediamo  in  tutti  i  monu¬ 
menti  citati  un  abito  più  corto  fornito  di  larghe  maniche  giungenti  fino  al  cubito.  È  la  dal¬ 
matica,  chiamata  altresì,  ma  di  rado,  colobium  o  colobus.  La  dalmatica,  un  v estimentum  com¬ 
mune,  ossia  per  ambedue  i  sessi,  era  una  specie  di  tunica.  Quella  degli  uomini  ebbe  uno 
sviluppo  simile  a  quello  della  tunica  virile.  Già  nella  seconda  metà  del  secolo  iv  aveva  preso 
la  forma  della  dalmatica  femminile.  Nella  sua  forma  primitiva  la  incontriamo  spesso  nelle 
pitture  delle  catacombe,  come  pure  nelle  sculture  dell’arco  di  Costantino.  La  dalmatica  più 
lunga  indossano  già  i  due  anonimi  del  Museo  Capitolino, 1 2  3  ma  cinta;  e  del  pari  la  vestono, 
ma  discinta,  i  consoli  sui  dittici.  Quella  scendente  fino  ai  piedi  entrò  nel  vestiario  liturgico. 

Per  tutto  il  tempo  che  sopra  la  tunica  si  solette  portare  senz’altro  la  toga,  la  tunica 
fu  ordinariamente  bianca  ed  ornata  del  davo,  lato  ed  angusto  secondo  l’ordine  della  per¬ 
sona.  Quella  dei  trionfatori  era  sul  principio  purpurea  ed  aveva  un  latus  clavus  d’oro.  Più 
tardi  venne  adorna  con  aurei  ricami  in  forma  di  palme,  e  prese  perciò  il  nome  di  t/mica 
palmata.  Tunica  palmata ,  dice  Festo  (pag.  209),  a  latitudine  clavorum  dicebatur,  quae  nunc 
a  genere  picturae  dicitur.  Quando  entrò  in  uso  la  dalmatica,  se  ne  ricoprì  la  tunica,  che  in 
conseguenza  rimase  priva  di  ornamentazione  o  ricevette  all’estremità  inferiore  ed  all’orlo 
delle  maniche  una  semplice  banda  colorata.  La  ricca  decorazione  e  il  colore  purpureo  furono 
ereditati  dalla  dalmatica,  la  quale  così  diventò  la  tunica  palmata.  Nell’ornarla  non  si  badò 
affatto  al  significato  e  al  valore  dell’epiteto  palmata,  poiché  non  si  trovano  palme  nei  dittici, 
ma  ordinariamente  fiori  a  guisa  di  stelle  spesso  rinchiuse  in  cerchi. 

3.  La  «  TOGA  PIOTA  ».  —  L’abito  principale  dei  trionfatori  era  la  toga  purp/irea,  la 
quale  anch’essa,  più  tardi,  fu  ricamata  d’oro  e  perciò  appellata  toga  pietà.  Appiano  ( Pun .,  66) 
precisa  più  accuratamente  il  genere  del  ricamo,  chiamandola  7rop<pópav  «ffrspwv  ^puerôv  èvu- 
<px 77.SVWV.  Erano  dunque  ricami  in  forma  di  stelle,  quali  abbiamo  testé  incontrato  sopra  la 
dalmatica.  Tutti  conoscono  la  modificazione  subita  dalla  toga  a  partire  dal  secolo  III,  mo¬ 
dificazione  messa  in  piena  evidenza  dal  barone  Ivanzler.  Rammento  qui  soltanto  la  tabulata 
congregatio  e  le  tabulae,  delle  quali  parla  Tertulliano,  4  e  che  parecchi  archeologi  non  hanno 
intese.  La  parte  che  copriva  il  petto  fu  talmente  ripiegata  in  istrati  sovrapposti  [tabulae), 
da  formare  una  striscia  della  larghezza  di  una  mano.  Questa  striscia  è  visibile  in  un  gran 
numero  di  statue  e  di  rilievi.  Ad  essa  si  può  applicare  l’espressione  multiplex  contabulatio, 
adoperata  da  Apuleio  per  la  palla  d’ Iside.  5  Ma  non  si  stette  contenti  a  questa  contabulatio  ; 
anche  il  principio  della  toga  fino  alla  spalla  fu  ripiegato  in  un  modo  somigliante,  6  in  seguito 


1  De  doctr.  christ.,  3,  12,  20,  Migne,  34,  74. 

2  Strzvgowski,  Calenderbilder  des  Chronographen, 
tav.  34-35- 

3  La  dalmatica  di  Costanzo  li  e  Costanzo  Gallo, 

dipinti  nel  Cronografo,  non  fu  capita  dal  copista, 

avendo  egli  confusa  la  manica  destra  col  pizzo  della 


toga  pietà. 

4  Tertull.,  De  pallio,  j.  5. 
s  11  testo  è  citato  più  giù,  pag.  101. 

6  A  questa  contabulatio  si  riferisce  la  frase  contro¬ 
versa  di  Tertulliano  (loc.  cit. ,  5):  rugas  ab  exordio 
formare  et  inde  deducere  in  tabulas  ;  quella  che  tra- 


Fig.  5a  e  6a.  —  DUE  STATUE  TOGATE  IN  ATTO  DI  LANCIARE  LA  MAPPA. 
Metà  del  iv  secolo.  Museo  Capitolino. 
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di  che  divenne  poi  necessario  di  tagliare 
in  linea  retta  i  due  lati  lunghi  ed  uno 
degli  stretti  della  toga.1  Si  aggiunge  che 
la  toga,  dopoché  si  cominciò  ad  usare, 
oltre  la  tunica,  anche  la  dalmatica,  per¬ 
dette  in  realtà  il  suo  scopo  di  veste, 
diventando,  malgrado  la  sua  importanza, 
quasi  un  accessorio  ornamentale.  Pos¬ 
siamo  dunque  supporre  che  la  toga  verso 
la  fine  del  III  secolo  abbia  assunto  quella 
forma  che  apparisce  nei  bassorilievi  del¬ 
l’arco  di  Costantino  e  nei  dittici  consolari 
del  v  secolo.  Secondo  questi  era  un 
pezzo  di  seta  purpurea  lunga  circa  6 
metri  e  larga  quasi  uno  e  mezzo.  Quindi 
a  torto  viene  chiamata  «  sciarpa  »  da 
alcuni  archeologi,  in  ispecie  da  quelli 
che  in  essa  vedono  il  precursore  del 
pallio  sacro. 

Sul  principio  la  maniera  d’ indossarla 
fu  molto  semplice,  seguendo  l’andamento 
consueto  della  toga,  con  solo  un  giro 
di  più.  La  maniera  è  la  seguente:  la 
prima  estremità  ripiegata  a  modo  di 
striscia,  contabulatio,  corre  diritta  alla 
spalla  sinistra,  passa  dietro  il  dorso  e 
sotto  il  braccio  destro,  poi,  allargandosi, 
attraversa  il  petto,  torna  di  nuovo  alla 
Fig.  7a-  —  DII  FICO  DI  FELICE.  spalla  sinistra,  dietro  il  dorso,  e,  com- 

Dell’anno  428.  Parigi,  Biblioteca  Nazionale.  pletamente  spiegandosi,  riesce  dinanzi 

al  ventre  per  terminare  sopra  il  braccio 
sinistro. 2  Tale  andamento  ci  mostrano  p.  e.  i  rilievi  dell’arco  di  Costantino.  Più  tardi,  sui 
monumenti,  si  manifesta  una  leggiera  modificazione,  in  quanto  che  un  pizzo  della  toga, 
precisamente  al  secondo  giro,  viene  fissato  sulla  spalla  destra  e  più  o  meno  tirato  giù  dinanzi 
al  petto.  Possiamo  vederlo  nei  due  anonimi  capitolini,  in  Felice  dell’anno  428  (figa  7)  ed  in 
altri  consoli  del  secolo  v. 

Per  mostrare  che  tutte  queste  modificazioni  sono  possibili  colla  toga  da  noi  descritta, 
riproduciamo  ancora  i  due  consoli  più  caratteristici,  Asparo  e  Boezio,  unendoli  colle  rappre¬ 
sentazioni  corrispettive  d’un  manichino  (fig.  8-12). 3  Nei  due  anonimi  capitolini  vediamo 


versa  il  petto  è  menzionata  poche  linee  più  giù  con 
le  parole  :  cum  alio  pari  tabulato. 

'  Già  il  Kanzler  ha  rilevato  che  la  contabulatio  fu 
applicata  principalmente  alla  praetexta.  Ecco  le  sue 
parole,  prese  da  un  articolo  che,  come  speriamo,  fra 
breve  vedrà  la  luce:  «  Non  esito  punto  a  credere  che 
quel  modo  di  piegare  la  toga  fosse  ottenuto  per  mo¬ 
strare  l’insegna  della  praetexta;  per  ostentare  (per 
usare  il  verbo  latino)  questo  distintivo  dei  fanciulli 
nobili,  dei  magistrati  e  dei  tribuni  ». 

2  La  toga  dei  due  anonimi  capitolini,  prima  di  pas¬ 
sare,  dietro  il  dorso,  sotto  il  braccio  destro,  scende 


dalla  spalla  sinistra  fino  ai  reni,  monta  alla  spalla  de¬ 
stra  dove  viene  fissata;  di  là  passa  sotto  il  braccio 
destro  e  continua  poi  nel  modo  descritto.  Non  mi  fu 
possibile  di  riprodurre  le  due  statue  anche  dalla  parte 
di  dietro,  perchè  sono  troppo  accostate  al  muro.  Il 
Hula  (loc.  cit. ,  pag.  13)  ne  pubblicò  un  disegno. 

3  Riguardo  alle  tre  ricostruzioni  della  toga  avverto 
che  il  manichino,  di  cui  mi  son  dovuto  servire,  era 
molto  usato,  per  cui  non  ha  corrisposto  esattamente 
a  tutti  i  desideri;  non  si  potè  p.  e.  dargli  la  posizione 
d’uno  seduto.  La  toga  poi  ebbe  una  contabulatio  troppo 
larga  per  la  grandezza  del  manichino. 
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spuntare,  dietro  la  spalla  destra,  una  piccola  parte  dell’orlo  della  toga;  in  Asparo  (a.  434) 
questo  pizzo  è  tirato  sul  davanti,  mentre  i  tre  compagni  ( Plinto ,  Ardabur  e  Ardabur  iunior 
pretor )  in  questo  dettaglio  rammentano  piuttosto  il  console  Asturio  (a.  449).  In  Boezio 
il  pizzo  è  inserito  nel  sinus  in  modo  da  far  simmetria  alla  striscia  che  va  trasversalmente 
alla  spalla  sinistra.  Siffatto  motivo  si  poteva  ottenere  quando  la  toga  era  abbastanza  pie¬ 
ghevole;  divenne  impossibile  quando,  nel  volgere  del  secolo  V,  la  decorazione  in  oro  ed 
in  pietre  preziose  raggiunse  una  tale  ricchezza  da  rendere  la  stoffa  stesa  e  rigida.  Che  questa 
esagerazione  era  quasi  generale  lo  provano  i  monumenti  stessi,  poiché  l’andamento  della 
toga  corrisponde  in  pochissimi  dittici  all’andamento  della  toga  di  Boezio  ;  anzi  un  esempio 
sicuro  offre  soltanto  l’anonimo  della  Biblioteca  Barberiniana  (fig.  13),  un  esempio  probabile 


Fig.  8*.  —  DISCO  ARGENTEO  DI  ASPARO. 
Dell’anno  434.  Museo  di  Firenze. 


Basilio  dell’anno  541  (fig.  14).1  Lo  provano  anche  le  testimonianze  degli  autori,  in  ispecie  di 
Claudiano.  Graves  auro  trabeas,  chiama  lui  la  toga  di  Stilicone, 2  e  rigentes  togas  quelle 
dei  consoli  Olibrio  e  Probo.  3  Ma  la  ricchezza  eccessiva  di  codesta  decorazione  si  rispecchia 
soprattutto  in  un  testo,  dove  il  poeta  descrive  la  toga  di  Onorio;  merita  perciò  di  essere  qui 
riprodotto  per  intiero  :  Portatur  iuvenmn  cervicibus  aurea  sedes  Ornatuque  novo  gravior  deus. 
Asperat  Indus  Veìamenta  lapis  pretiosaque  fila  smaragdis  Ducta  virent.  Amethystus  inest 


1  II  dittico  di  san  Gregorio  (Monza)  non  può  essere 
qui  addotto,  essendo  una  imitazione  d’un  dittico  con¬ 
solare  del  v  secolo,  eseguita  da  un  artista  longobardo 
per  glorificare  l’alta  stirpe  del  Santo,  come  lo  indica 
l’iscrizione  a  capo  della  figura:  Gregorius  praesul  me- 
ritis  et  nomine  dignus  Unde  genus  duxìt  summum  con- 
scendit  honorem.  La  falsa  opinione  (ancora  di  recente 
ripetuta)  di  coloro  che  in  questo  dittico  vedono  una 
trasformazione  d’un  dittico  consolare,  fu  già  rifiutata 


dal  Meyer,  loc.  cit . ,  pag.  76  e  seg.  La  riproduzione 
del  detto  monumento  pubblicata  nei  manuali  del  Mar- 
tigny  ( Dictionnaire  des  antiquités  chrétiennes ,  2a  ediz., 
pag.  255)  e  del  Kraus  ( Realencyclopaedie ,  I,  pag.  371 
e  Geschichte  der  christlichen  Kunst,  I,  pag.  500)  è 
inservibile;  essa  indusse  in  errore  più  d’uno.  Vedi 
p.  e.  Realencycl.,  I,  370  e  II,  207. 

2  De  cons.  Stilici!.,  2,  340. 

3  In  Olyb.  et  Prob.  cons.,  205  seg. 
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et  fulgor  Hiberus  Temperat  arcanis  hyacinthi  caerula  flamniis.  Nec  rudis  in  tali  suffecit 
gratia  textu  :  Anget  acus  meritum  picturatumque  metallis  Vivit  opus,1  multa  remorantur 
iaspide  vultus  Et  variis  spirai  Nereia  baca  figuris.  Quae  tantum  potuit  digitis  mollire  rigorem 
Ambitiosa  ma  unsi  vel  cuius  pectin  is  arte  Traxerunt  solidae  gemmarum  stamina  telae?  Invia 
quis  calidi  scrufatus  stagna  profundi  Tethyos  invasit  gremium?  quis  divitis  algae  Germina 
flagrantes  inter  quaesivit  1/ arenas?  Quis  iunxit  lapides  ostro?  quis  miscu.it  ignés  Sidonii 
rubrique  maris?  Tribuere  colorent  Phoenices,  Seres  subtegmina,  pondus  Hydaspes.2  Va  da 

sè  che  la  toga  decorata  così  ec¬ 
cessivamente  d’oro  e  di  pietre 
doveva  diventare  dura  e  rigida. 
Tale  si  mostra  difatti  nel  più  gran 
numero  dei  dittici  del  secolo  vi, 
dai  quali  riproduciamo,  a  cagion 
d’esempio,  quelli  di  due  anonimi, 
l’uno  conservato  nella  Biblioteca 
Nazionale  di  Parigi  (fig.  15),  l’al¬ 
tro  nel  Museo  archeologico  di 
Milano  (fig.  16).  Fu  allora  neces¬ 
sario  di  cambiare  la  disposizione 
della  toga.  L’ estremità  inferiore 
monta  alla  spalla  destra,  invece 
della  sinistra,  donde,  scendendo 
dietro  il  dorso  quasi  fino  alle  reni, 
passa  alla  spalla  sinistra  dove 
viene  fissata  per  mezzo  di  una 
fibula;  di  là  corre  al  fianco  destro, 
ed  uscendo  di  sotto  al  braccio 
percorre  la  via  poco  fa  descritta. 
Essendo  questa  via  più  lunga,  si 
dovètte  quindi  aggiungere  un  al¬ 
tro  metro  incirca,  di  modo  che  la 
toga  misurava  in  ultimo  almeno 
sette  metri.  Il  primo  console  che 
così  veste  la  toga  pietà  è  Ario- 
vindo  dell’anno  506. 

Ho  il  piacere  di  offrire  in  ul¬ 
timo  nella  tavola  fototipica  (fig.  A 
e  A1)  le  fotografìe  non  più  d’un 
manichino,  ma  d’un  piccolo  console  vero  e  vivo  in  compiuto  abito  trionfale;3  esse  ci 
danno  una  prova  evidente  della  verità  di  tutto  ciò  che  abbiamo  detto  sulla  toga  pietà  del 


<ig.  9*.  —  DITTICO  DI  BOEZIO. 
Dell’anno  487.  Brescia. 


1  Delle  figure  ricamate  nella  toga  parla  Ausonio 

nella  sua  Gratiarum  actio  ad  Gratianum  iniperatorem 

(pag.  366):  H.iec  piane,  scrive  il  poeta-console,  haec 
est  pietà,  ut  dicitur,  vestis,  non  magìs  auro  suo  quant 
tuis  verbis.  Sed  multo  plura  sunt  in  eius  ornati! ,  quae 
per  te  instructus  intelligo.  Gemiuum  quippe  in  uno  ha¬ 
bita  radiai  nomen  Augusti.  Constantinus  in  argumento 
vestis  intexitur,  Gratianus  in  muneris  honore  sentitili'. 
Tali  figure  sono  visibili  nella  toga  di  Costanzo  II  e 
Costanzo  Gallo  del  Cronografo,  dei  consoli  Ariovindo 


dell’anno  506  ( Dijon;,  dell’anonimo  di  Halberstadt  e 
di  Basilio  dell’anno  541  (Firenze,  Uffizi).  Dall’omelia 
De  divite  et  Lazar  o,  di  sant ’Asterio  vescovo  di  Ama- 
sea  (t  410),  impariamo  che  la  toga  d’un  senatore  cri¬ 
stiano  era  qualche  volta  ornata  di  6'oo  (?)  figure  e 
rappresentanze  bibliche.  Vedi  Fr.  Bock,  Geschichte 
der  liturgischen  Gewànder  des  Mittelalters ,  I,  132. 

2  De  IV.  cons.  Honor.,  584-601. 

3  II  piccolo  console  è  il  figlio  minore,  Erich,  della 
nobile  signora  Sara  von  Prittwitz-Gaffron,  la  quale  è 
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secolo  vi.  La  toga  del  nostro  console  è  rela¬ 
tivamente  un  po’  troppo  larga;  consiste  in  una 
striscia  di  seta  di  porpora  scura  (Ó7co(&àTT7)), 
sulla  quale  i  ricami  sono  imitati  in  oro.  Per 
questa  ragione  l’abito  è  molto  più  pieghevole 
che  non  fosse  in  realtà  ;  nella  contabulatio  esso 
è  quattro  volte  ripiegato.  La  stoffa  della  dal¬ 
matica,  ossia  tunica  palmata,  è  parimente  seta 
di  porpora  scura  e  dipinta  nello  stesso  modo. 

Il  disegno  della  decorazione  fu  principalmente 
preso  dal  dittico  di  Basilio  (fìg.  14).  L’orna¬ 
mentazione  della  tunica  talaris  et  manicata  si 
è  limitata  soltanto  all’orlo  delle  maniche  e  del 
collo.  Il  calcene,  chiamato  allora  campagus ,  rin¬ 
chiude  tutto  il  piede  ;  è  fatto  di  pelle  rossa  e 
consiste,  oltre  di  nastri  dorati,  di  due  parti,  delle 
quali  quella  del  calcagno  passa  sopra  l’estremità 
della  parte  anteriore.  I  nastri,  incrociandosi  sopr  a 
il  piede,  fermano  le  due  parti,  girano  alcune 
volte  attorno  al  collo  del  piede  e,  formando  sul 
davanti  un  nodo,  cadono  a  pendoloni.  Quanto 
allo  scettro,  l’aquila  dentro  la  corona  d’alloro 
fu  copiata  da  quella  di  Ariovindo,  e  la  croce 
da  quella  di  Basilio.  1 

Un  ulteriore  sviluppo  della  toga  pietà  non 
ebbe  più  luogo  a  Roma.  Si  abbondava  più 
o  meno  in  ricami  ed  in  pietre  preziose,  ma 
quanto  alla  forma  e  alla  maniera  d’ indossarla, 
l’abito  restò  d’ora  innanzi  il  medesimo.  Mentre  poi  la  tunica  e  la  dalmatica  entrarono  nel 
vestiario  liturgico,  la  toga  con  l’ ultimo  console  discese  nella  tomba.  A  Costantinopoli  essa 
continuò  ad  esistere,  ridotta  però  quasi  ad  una  semplice  striscia;  perciò  anche  il  suo  nome 
toga  fu  cambiato  in  Xôipoç,  lo  rum  (vedi  pag.  101). 

IL 

Il  “  pallium  „  della  legge  vestiaria  dell’anno  382. 

La  legge  vestiaria  dell’anno  382  2  è  d’importanza  fondamentale  per  lo  studio  degli  abiti 
del  tempo  poscostantiniano.  Essa  prescrive  le  vesti  per  tre  differenti  classi:  per  i  senatori, 
gli  officiales  e  per  i  servi.  Riguardo  ai  primi  stabilisce  che  nullus  senatorum  habitum  sibi 
vindicet  militarem,  sed  chlamydis  terrore  deposito,  quieta  colobiorum  ac  paenularum  induat 
vestimenta.  Ciò  per  la  vita  privata.  Per  la  vita  pubblica  la  legge  prescrive  la  toga:  ctoni 
autem  vel  conventus  ordinis  candidati  coeperit  agitari,  vel  negotium  eius  sub  publica  iudicis 
sessione  cognosci,  togatum  eundem  interesse  mandamus .  Ai  servi  si  permette  aut  byrris  ufi 
aut  cucullis.  Gli  abiti  infine  degli  officiales,  ossia  impiegati  subalterni,  consistono,  secondo 


l’autrice  dell’abito  suddetto,  come  pure  di  quello  che  1  Lo  scettro  e  il  calceus  furono  eseguiti  secondo 
verrà  trattato  nel  III  studio  (tavola  fototipica,  fìg.  b  ec).  il  disegno  del  signor  Wuscher-Becchi,  il  quale  da  molti 
E  per  me  un  grato  dovere  di  ringraziarla  vivamente  anni  prepara  un  lavoro  importante  sulle  vesti  italiche, 
delle  belle  fotografie  favoritemi  per  questo  articolo.  2  Cod.  Theod.,  14,  io,  1. 
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la  legge,  nella  vestis  interior,  cioè  la  tunica 
manicata,  che  dev’essere  cinta,  come  conviene 
a  degli  impiegati  per  quos  sfa  tuta  complentur 
ac  necessaria  peraguntur.  Come  sopravveste 
essi  hanno  da  indossare  la  paenula,  abito  co¬ 
mune  e  in  uso  generale  sin  da  quando  la  toga 
cominciò  a  riuscire  incomoda  al  civis  romanus. 
Per  distinguere  gli  officiales  dai  semplici  bor¬ 
ghesi  la  legge  loro  impone,  ut  discoloribus 
quoque  palliis  pectora  contegentes,  condicionis 
suae  necessitatela  ex  huiusmodi  agnitione  te¬ 
st  entur.  Di  questo  pallium  vorrei  dire  qualche 
parola. 

Il  modo  come  il  pallium  viene  descritto  dalla 
l'ex  è  troppo  vago  per  procurarci  un’idea  esatta 
della  sua  forma.  Tuttavia  è  certo  che  non  po¬ 
teva  essere  un  pallium  propriamente  detto, 
coprendo  il  solo  petto.  Disgraziatamente  non 
esiste,  per  quanto  sappia,  nessun  monumento 
che  rappresenti  un  officialis  nel  suo  costume. 
Dobbiamo  dunque  servirci  di  monumenti  ana¬ 
loghi. 

i.  Nominiamo  in  primo  luogo  le  rappresen¬ 
tazioni  di  vescovi,  offerte  nei  musaici  di  Roma 
e  Ravenna,  ed  in  alcune  tarde  pitture  delle 
catacombe.  Due  di  queste  ultime  furono  ese¬ 
guite  per  ordine  del  papa  Giovanni  III  (fra  il 
560  e  il  573)  sulla  tomba  di  san  Cornelio;  esse 
sono  di  poco  valore  artistico,  ma  ciò  non  ostante  preziose  come  documenti  per  la  questione 
che  ci  occupa.  Rappresentano  i  santi  papi  e  vescovi  Sisto  II,  Optato,  Cornelio  e  Cipriano.  1 
I  due  primi  sono  riprodotti  nella  fig.  17.  Tutti  e  quattro  i  personaggi  vestono  la  tunica 
manicata,  la  dalmatica  e  la  paenula,  in  quei  tempi  chiamata  pianeta.  Il  loro  costume  corri¬ 
sponde  pienamente  a  quello  che  dovevano  indossare  i  senatori  nella  vita  privata.  2 * *  Sopra 
la  penula  ( pianeta )  vediamo  una  larga  striscia  o  fascia  di  color  bianco,  ornata  di  una  croce 
nera  nelle  due  estremità,  una  delle  quali  cade  davanti,  l’altra  è  rigettata  sul  dorso.  Questa 
striscia  era  di  lana  e  si  chiamava  pallium.  Abbiamo  pertanto  dinanzi  un  pallium,  non 
nella  sua  forma  primitiva  di  iySno v,  ma  in  quella  di  una  fascia,5  e  che  i  quattro  personaggi 
portano  come  insegna  della  loro  dignità  o,  per  valermi  delle  parole  della  lex,  ut  condicionis 
suae  necessitatemi  ex  huiusmodi  agnitione  te  stentar.  Dall’essere  il  pallio  adoperato  dagli 
officiales  quale  insegna  del  loro  grado,  ne  segue  che  esso  presentasse  qualche  somiglianza 
con  il  pallio  vescovile. 

2.  Una  conferma  della  verità  della  nostra  opinione  ci  è  data  da  una  classe  di  monu- 


1  Vedi  De  Rossi,  Roma  sotterranea,  I,  tav.  VI-VII. 

Queste  tavole  contengono  però  alcune  inesattezze  e 

sono  incomplete  in  quanto  alle  iscrizioni  dipinte  che 
accompagnano  le  quattro  figure.  Fu  per  quest’ ultima 

ragione  che  le  pitture  furono  ascritte  ad  un’epoca 
troppo  tarda.  L’iscrizione  dell’affresco,  da  noi  ripro¬ 
dotto  nella  figura  17,  è  presa  tutta  quanta  dal  vers.  17 

del  salmo  58:  f  ECO  AV(TEM)  CANTARO  BIRTV- 


TEM  TVAM  ET  EXALTABO  MANE  MISERICOR- 
DIAM  TVAM  QV(I)A  FACTVS  SET  (est)  SV- 
SCEPTRO  ( susceptor )  MEVS  ET  REF(V)G(IVM) 
MEVM  I(N)  DI  (E  TRIBVLATIONIS  MEAE).  D’uno 
SCEPTRVM  che  fece  pensare  a  Carlo  Magno  e 
Leone  III,  qui  non  si  parla  affatto. 

2  Vedi  sopra  pag.  92  e  segg. 

3  Vedi  più  giù  pag.  112  e  segg. 
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menti  che  a  prima  vista  parrebbero  estranei  al  nostro  argomento:  sono  tre  figure  di  sacer¬ 
dotesse  o  proseliti  d’ Iside.  Due  di  queste  si  conservano  nel  Museo  Vaticano;  la  terza,  già 
nel  palazzo  Barberini,  poi  Sciarra,  si  trova  adesso  presso  l’antiquario  cav.  Vitalini,  pronta  ad 
andar  nelle  mani  del  miglior  offerente.  1  Di  quelle  del  Museo  Vaticano,  una  statua  ed  un  basso- 
rilievo,  presento  le  riproduzioni  fotografiche  nelle  fig.  1 8  e  1 9  (a,  a1).  Ambedue  mi  furono  indicate 
dal  signor  Wiischer-Becchi,  poco  fa  menzionato.  Il  bassorilievo,  appartenente  incirca  alla 
prima  metà  del  secolo  II,  rappresenta  a  destra  un  togatus  nell’atto  di  sacrificare,  a  sinistra 
una  sacerdotessa  d’ Iside,  di  nome  Galatea,  come  si  legge  nel  frammento  d’iscrizione  con¬ 
servato  nella  parte  superiore  del  monumento.  Ciò  che  a  noi  qui  importa  è  soltanto  la  fascia 
che  la  sacerdotessa  indossa  sopra  il  chitone.  Già  il  Visconti  si  accorse  che  la  nota  descri¬ 
zione  di  Apuleio,  il  quale  vede  la  dea  in  sogno,  corrisponde  perfettamente  alla  nostra  sacer¬ 
dotessa.  2  Iside  è  vestita  d’un  abito  bissino  di  color  cangiante:  mine  albo  candore  lucida, 
nunc  croceo  flore  lutea,  mine  roseo  rubore  fìavimida.  Quello  che  più  di  tutto  colpisce  l’oc¬ 
chio  del  felice  sognante  è  la  palla  nigerrima,  splendescens  atro  nitore:  quae  circumcirca 
remeans,  umbonis  vicem  deiecta  parte  laciniae,  multiplici  contabulatione  dependula,  ad  ulti¬ 
mas  oras  nodulis  fimbriarmn  decoriter  confluctiiabat.  Per  intextam  extremitatem  et  in  ipsa 
eius  planitie  stellae  dispersae  coruscabant,  earumque  media  seniestris  luna  flammeos  spirabat 
ignes. 3  E  chiaro  ad  ognuno  che  con  queste  parole  Apuleio  dipinge  la  fascia  e  non  altro  che 
la  sola  fascia.  L’importanza  di  questa  descrizione  sta  pure  in  ciò,  che  c’istruisce  sull’origine 
della  fascia  in  questione.  Essa  al  tempo  di  Apuleio  non  era  una  semplice  striscia,  ma  la 
palla  propriamente  detta,  ossia  il  pallium  o  i[JÀ tiov  femminile,  multiplici  contabulatione  tal¬ 
mente  ripiegata  da  assumere  la  forma  d’ una  striscia.  Siccome  questa  palla,  secondo  ogni 
apparenza,  non  serviva  di  vero  abito,  ma  per  scopo  ornamentale  o  piuttosto  come  insegna 
del  grado  delle  sacerdotesse  o  proseliti,  la  mul¬ 
tiplex  contabulatio  sarà  stata  col  tempo  sem¬ 
plificata,  finendo  per  diventare  una  vera  stri¬ 
scia.  Lo  stesso  dev’essere  accaduto  col  pallium  ; 
anzi,  per  i  pallia  discolora  degli  officiales  pos¬ 
siamo  ritenere  con  certezza  che  consistettero 
sempre  in  una  semplice  striscia  o  sciarpa, 


1  Debbo  questa  notizia  alla  cortesia  del  signor  dot¬ 
tor  Amelung.  Vedi  Ph.  Tavazzi,  Vente  d’objets  d’art 
ancien,  du  moyen  âge  et  de  la  renaissa?ice,  pl.  xvi, 
n-  450. 

2  E.  Q.  Visconti,  Musée  Pie-Clém.,  7,  19,  114. 

5  Apul.,  Metamorph.,  11,  24.  Per  quello  che  ri¬ 
guarda  l’ornamento  della  testa  e  quello  che  porta  nella 
sinistra  e  portava  nella  destra,  riproduciamo  le  parole 
seguenti  :  Corona  multiformis  variis  Jloribus  sublimem 
distinxerat  verticem,  cuius  media  quidem  super  frontem 
plana  rotunditas  in  tnodum  speculi  vel  immo  argumen¬ 
tant  lunae  candidurn  lumen  emicabat.  Dextra  laevaque 
sulcis  insurgentium  viperarum  cohibita  spicis  etiam  ce- 
rialibus  desuper  porrectis.  Iam  gestamina  longe  diversa. 

Nani  dextra  quidem  ferebat  aereum  crepitaculum,  cuius 
per  angustam  laminavi  in  modum  balthei  recurvatam 
traiectae  mediae  paucae  virgulae ,  crispante  brachio 
trigeminos  iactus,  reddebant  argutum  sonorem.  Laevae 
vero  cymbìum  dependebat  aureuni,  cuius  ansulae,  qua 
parte  conspicua  est,  insurgebat  aspis  caput  extollens  ar-  Fig.  i2a.  —  RICOSTRUZIONE  DELLA  IOGA 
duum,  cervicibus  late  tumescentibus. 


DI  BOEZIO. 
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Fig.  13*.  _  dittico  anonimo. 

Del  vi  see.  Biblioteca  Barberini. 


deva  sol¬ 
tanto  la 
parte  ante¬ 
riore.  Sup¬ 
ponendo 
che  fosse 

lavorata  anche  la  parte  posteriore,  pregai  S.  E.  monsi¬ 
gnor  Maggiordomo  di  farla  staccare  dal  muro,  il  che 
venne  gentilmente  eseguito.  La  fotografia  della  parte  di 
dietro  (tìg.  19  a1)  dimostra  che  la  supposizione  mia  era 
fondata  :  si  vede  adesso  1’  andamento  intiero  della  palla, 
che  è  appunto  quello  da  Apuleio  descritto,  e  corrisponde 
esattamente  all’  andamento  del  vero  pallium  o  palla. 

La  statua  già  barberiniana  è  da  noi  riprodotta  nella 
fig.  20  (a  e  A1).  Fu  trovata  assai  mutila  e  poi  ristaurata  da 
una  mano  poco  intelligente.  A  questi  ristaimi  apparten¬ 
gono  la  testa,  la  mano  sinistra,  l’avambraccio  destro  e 
molto  della  parte  inferiore  della  figura.  Le  parti  mancanti 
sarebbero  però  facili  a  supplire  con  l’aiuto  di  altre  rap¬ 
presentanze  isiache.  La  mano  destra,  p.  es.,  non  era  ab¬ 
bassala,  come  lo  è  adesso,  ma  era  alzata  e  portava  il  sistro 
o  crepitaculum,  di  cui  si  vede  tuttora  nel  marmo  il  punto 
d’appoggio;  la  sinistra  teneva  il  cyrnbium.  I  capelli  erano 
aggiustati  in  maniera  da  formare  dei  boccoli  cadenti  sulle 
spalle,  dove  in  parte  si  sono  conservati.  La  medesima 
acconciatura  ci  si  presenta  in  molte  altre  delle  statue 
isiache,  riunite  nelle  tavole  986  e  seguenti  del  Clarac.  La 
figura  indossa  la  tunica  ed  un’ampia  palla,  ornata  di  frangie, 
due  pizzi  della  quale  pendono  dall’  avambraccio  sinistro, 
mentre  i  due  altri  sono  annodati  sul  petto.  Sopra  questi 


Fig.  14^.  —  DITTICO  DI  BASILIO 
Dell’anno  541.  Firenze,  Uffizii. 


perchè  questi  impiegati  portavano  come  so¬ 
pravveste  la  penula,  nè  conseguentemente  ab¬ 
bisognavano  di  altro  bj.y. rtov. 

La  statua  isiaca  del  Museo  Vaticano  (fig.  1 9  A 
e  A1),  ancora  inedita,  apparteneva  ad  un  gruppo 
abbastanza  grazioso.  La  figura  aveva  attorno 
a  sè  alcuni  putti,  dei  quali  oggi  non  riman¬ 
gono  che  i  piedi.  Anche  la  figura  stessa  è  dan¬ 
neggiata,  mancando  del  capo  e  di  ambedue  le 
avambraccia.  Veste  la  solita  palla  e  la  tunica, 
stretta  ai  fianchi  con  un  cingulum  a  guisa  di 
fune,  che  sul  dinanzi  passa  anche  sopra  la 
palla,  apertamente  per  fermarla,  il  che  nel¬ 
l’altra  figura  dovrebb’ essere  fatto  con  spille 
o  fibule ,  come  solevano  fermarsi  pure  i 
pallia  dei  vescovi.  Mentre  la  palla  di  Gala¬ 
tea  è  ornata  di  stelle  e  lune,  questa  è  liscia; 
può  darsi  però  che  esse  vi  fossero  dipinte. 

La  nostra  statua  era  murata  nella  parete,  di 
modo  che 


se  ne  ve- 
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abiti  porta  la  palla  confabulata,  che  è  identica  a  quella  della  statua  vaticana.  Ciò  che  ab¬ 
biamo  detto  della  supposta  ornamentazione  di  quest’ultima  vale  quindi  anche  della  sua; 
possiamo  inoltre  supporre  che  le  due  estremità,  appartenenti  al  ristauro,  erano  ornate  di 
frangie.  Maffei,  1  che  pubblicò  la  statua  con  una  bellissima  stampa,  la  credette  del  principio 
del  secolo  1,  battezzandola  per  Agrippina  maggiore.  Non  occorre  dire  che  questa  opinione 
è  del  tutto  arbitraria.  La  statua  non  rappresenta  altro  che  la  dea  Isis,  o  qualche  sua  sacerdo¬ 
tessa.  Per  la  bontà  relativa  del  lavoro  essa  potrebbe  essere  opera  del  secolo  1,  e  dovrà  al 
più  tardi  attribuirsi  alla  prima  metà  del 
secolo  il. 

3.  Ci  resta  a  trattare  d’un  gruppo 
di  monumenti  alquanto  posteriori,  nei 
quali  apparisce  non  più  la  palla  contabu¬ 
lata,  ma  una  semplice  striscia.  Tale  stri¬ 
scia,  che  per  la  sua  forma  e  l’andamento 
può  essere  ravvicinata  al  pallio  sacro 
figurato  nelle  pitture  di  sopra  descritte 
(pag.  100),  si  vede  in  una  statua  trovata 
nell’anno  1883  2  a  Carnuntuui,  presso 
Vienna  (fig.  2 1  ).  Rappresenta  una  donna  3 
che  nella  mano  sinistra  porta  un  bam¬ 
bino  nudo.  Come  le  due  statue  prece¬ 
denti,  così  anche  questa  è  mutila:  man¬ 
cano  la  testa,  il  braccio  destro  e  la  parte 
superiore  del  bambino.  La  donna  veste 
il  y  ir wv  7coô^p7)ç  ed  una  tunica  superiore, 
probabilmente  la  dalmatica,  la  quale  le 
scende  fino  a  mezza  tibia.  Sopra  l’abito 
superiore  indossa  una  lunga  striscia  or¬ 
lata  e  tutta  coperta  di  ricami  a  spirali, 
anche  nella  parte  interiore.  Il  suo  anda¬ 
mento  è  il  seguente:  la  prima  estremità 
monta  dall’orlo  inferiore  della  dalmatica 
diritto  alla  spalla  sinistra,  passa  dietro 
il  dorso  alla  spalla  destra,  scende  davanti 
fino  sotto  il  petto  e  monta  di  nuovo  alla 
spalla  sinistra,  donde  fa  il  giro  descritto, 
e  scendendo  fino  al  ventre  si  volta  verso 
il  fianco  sinistro,  dove  viene  fissata  e 
ripiegata  per  scendere  parallelamente  alla 
prima  estremità  fino  all’  orlo  della  dal¬ 
matica.  4  Ai  piedi  porta  il  calceus  di  pelle  fina  da  lasciar  vedere  la  forma  delle  dita.  Attorno 
al  collo  ha  uno  stretto  filo  di  perle  con  sotto  una  serie  di  anelli.  Il  valore  artistico  della 


1  Statue  di  Roma,  tav.  93. 

2  Hauser,  nelle  Archàologisch-epigraphische  Mit- 
theilungen,  1884,  pag.  58. 

3  Lo  Studniczka,  che  per  primo  pubblicò  la  sta¬ 
tua  nelle  Archàologisch-epigraphische  Mittheilungen, 
1884,  tav.  I,  pag.  69  seg.,  propende  a  riconoscervi 
l’imperatore  Elagabalo  in  costume  muliebre,  viste  le 

circostanze  del  travamento  e  le  forme  piuttosto  virili 


della  figura.  Questa  strana  interpretazione  fu  a  ragione 
rifiutata  dai  Kubitschek  e  Frankfurter,  autori  dell’opu¬ 
scolo  Führer  durch  Carnuntum  (pag.  55). 

4  Questi  abiti  non  furono  capiti  nè  dallo  Studniczka, 
nè  conseguentemente  dagli  autori  del  Führer  durch 
Carnuntum;  il  primo  scrive  (loc.  cit. ,  pag.  69):  «Ueber 
einer  Tunica,  die  in  ihrem  unteren  Theile  knitterige 
feine  Falten  wirft,  liegt  beide  Schultern  bedeckend 
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statua  è  abbastanza  mediocre.  Tanto  l’esecuzione  materiale  quanto  il  disegno  della  figura 
lasciano  molto  a  desiderare.  Per  toccare  gli  errori  principali,  la  spalla  sinistra  è  assai  più 
larga  della  destra,  e  ciò  per  ragione  della  fascia,  che  qua  è  sovrapposta,  mentre  là  si  mostra, 
tutte  le  due  volte,  nella  sua  larghezza.  Sproporzionata  è  pure  la  mano  destra  del  bambino. 
Si  osservino  anche  le  pieghe  della  tunica  nella  parte  superiore:  esse  non  corrispondono  al 
vero,  ma  sono  motivate  dall’andamento  della  fascia.  Tali  pieghe  false,  cagionate  dalle  parti 
vicine,  occorrono  spesso  nelle  sculture  del  secolo  iv  ;  un  esempio  insigne  ne  offrono,  oltre 
il  dittico  di  Probiano,  i  due  anonimi  del  Museo  Capitolino.  La  figura  stessa  è  poi  troppo 
bassa  per  la  sua  larghezza,  il  qual  difetto  diventa  caratteristico  per  le  sculture  del  secolo  ili 
e  seguente.  Se  aggiungiamo  infine  l’eccessiva  decorazione  della  fascia,  possiamo  ascrivere  la 
statua  così  bene  al  ni  come  alla  prima  metà  del  iv  secolo. 

In  quanto  al  sesso  della  figura,  non  si  può  dubitare  che  essa  è  una  donna.  Ma  per 
determinare  chi  sia  la  donna  sarebbe  necessario  che  la  statua  fosse  intiera,  o  che  avesse 
almeno  la  testa.  Mancando  questa,  è  impossibile  di  affermare  se  rappresenti  un  personaggio 
reale  o  non  piuttosto  una  personificazione;  in  altri  termini,  qualche  donna  cospicua,  p.  e. 
un’imperatrice  nel  «  noto  tipo  della  madre  o  nutrice  curante  il  fanciullo  »,  1  ovvero  la  Fecun- 
ditas,  Pietas  Augìi  sta  e ,  Spes  Reipublicae,  ecc.  La  fascia  poi  potrebbe  alludere  a  qualche 
culto  orientale,  ad  eccezione  forse  di  quello  d’ Iside,  poiché  la  palla  contabulata  aveva  un 
altro  andamento  ed  era  ornata  di  stelle  e  mezze  lune.  Ma  essa  può  essere  altresì  puramente 
decorativa.  Che  quest’ultima  supposizione  abbia  qualche  fondamento,  lo  prova  un  raro  se 

non  unico  monumento  di  cui  diamo  la  riproduzione 
in  zincotlpia  nella  fig.  22. 

È  un  frammento  d’un  piatto  di  terracotta,  da  me 
comperato,  incirca  otto  anni  fa,  per  il  Museo  del 
Campo  santo  dei  Tedeschi  al  Vaticano.  Proviene, 
come  mi  asserì  l’antiquario,  dai  lavori  che  allora  si 
facevano  nella  villa  Ludovisi.  Checché  si  pensi  di 
questa  indicazione  di  provenienza,  certo  è  che  il 
frammento  era  ancora  fresco  di  scavo  quando  l’acqui¬ 
stai.  Rappresenta  un  giovane  cantore,  con  ricca  ca¬ 
pigliatura  e  con  un  po’  di  barba  sotto  il  mento  ed 
alle  guance.  La  sinistra  è  posata  sul  petto;  la  destra, 
in  parte  distrutta,  era  alzata  e  probabilmente  spie¬ 
gata.  Nel  fondo  apparisce  una  porta  a  due  battenti. 
A  destra  del  cantore  si  vedono  due  uomini,  uno 
dei  quali  suona  l’organo  per  accompagnare  il  canto. 
Tale  uso  era  comunissimo  ed  invalso  a  Roma  di 
buon’ora;  sappiamo  che  perfino  degl’imperatori  si 
degnarono  di  cantare  con  accompagnamento  d’or¬ 
gano.  Lampridio  l’attesta  di  Alessandro  Severo  e  di 
Elagabalo;  2  e  di  Nerone  possiamo  supporlo  secondo 


ein  grosses  Obergewand,  das  eine  breite  Borte  umsaumt: 
sorgfaltig  in  Relief  ausgeführt  beiderseits  aus  einer  Wellenlinie 
herauswachsende  Spiralen.  Wir  haben  oline  Zweifel  an  reiche 
doppelseitige  Stickerei  zu  denken.  Dieses  Gewand  ist  in  der 
Halite  zusammengefaltet,  nicht  aber,  wie  die  griechische  y^aNcc 
SittXx  (SiTT/.a;,  SittW;),  mit  dem  Bug,  sondern  mit  den  ihm 
gegentiberliegenden  beiden  parallelen  Saumen  uni  die  Schulter 
gelegt,  zunachst  wohl  nur  auf  die  rechte»,  ecc. 

1  Studniczka,  loc.  cit. 

2  Lamprid.,  Alex.  Sei’.,  27:  «  Lyra ,  tibia,  organo  cecinit, 


Fig.  i6».  —  DITTICO  ANONIMO. 

Del  vi  secolo.  Milano,  Museo  archeologico. 


Fig.  17a.  —  SS.  SISTO  PAPA  E  OPTATO  VESCOVO. 
Affresco  cimiteriale  della  seconda  metà  de!  sec.  vï. 


L'Arte.  I,  14. 
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quello  che  di  lui  racconta  Svetonio  (41.44).  Superfluo  di  rammentare  che  sarebbe  troppo 
ardito  il  pretendere  d’indovinare  chi  sia  il  cantore.  Contentiamoci  invece  di  esaminare  i  suoi 
abiti.  Veste,  oltre  la  tunica  con  lunghe  e  strette  maniche,  la  dalmatica  cinta  ai  fianchi  e 
munita  di  maniche  molto  larghe,  criterio  sicuro  che  il  frammento  appartiene  al  IV  secolo. 
.Sopra  la  dalmatica  porta,  invece  della  solita  clamide  lunga,  una  fascia  ornata  di  ricami  a 
spirali  e  frangie  (oggi  rotte),  la  quale  rassomiglia  al  pallium  dei  vescovi  ed  alla  palla  delle 
tre  figure  isiache,  ed  è  similissima  alla  fascia  della  statua  carnuntina.  Dalla  palla  si  differenzia 
solamente  in  ciò,  che  è  una  semplice  striscia  e  che,  dopo  aver  fatto  la  prima  remeatio ,  non 
termina,  ma  passando  sotto  l’ascella  destra  gira  attorno  il  braccio,  riesce  sotto  di  questo  e 
fa  una  seconda  remeatio,  ricorrendo  sulla  spalla  sinistra  per  terminare  sul  dorso,  come  la 
palla  ed  il  pallium. 

Come  già  fu  detto,  il  soggetto  figurato  nel  nostro  frammento  è  rarissimo;  mancando 
perciò  qualsiasi  confronto,  non  possiamo  determinare  il  nome  della  fascia  che  ha  il  cantore. 
I  citaredi,  ed  in  conseguenza  anche  i  cantori  scenici,  portavano  o  dovevano  portare  degli 
abiti  molto  preziosi.  L’autore  d’uno  scritto  tramandatoci  sotto  il  nome  di  Cicerone  desidera, 
«  uti  citharoedus,  quum  prodierit,  optime  vestitus,  palla  inaurata  intectus,  cura  chlamyde 
purpurea,  coloribus  variis  intexta ,  et  cum  corona  aurea,  magnis  fulgentibus  gemmis  illu¬ 
minata ,  citharam  tenens  exornatissimam,  auro  et  ebore  distinctam,  ipse  praeterea  forma  et 
specie  sii  et  statura  apposita  ad  dignitatem.  1  Similmente  si  esprimono  Tibullo,  Ovidio  ed 
altri  citati  dallo  Stephani  in  un  importante  articolo  2  pubblicato  nel  Compte  rendu  de  la 
commission  imperiale  archéologique  dell’anno  1875.  Sotto  palla  gli  autori  menzionati  inten¬ 
dono  la  tunica  talare,  non  la  palla  propriamente  detta.  Come  sopravveste  i  citaredi  indos¬ 
savano  la  clamide  lunga,  scendente,  talorum  tenus,  3  ed  affibbiata  sulla  spalla  destra.  E  poco 
verosimile  che  questa  sia  stata  contabulata  ;  ma  non  osiamo  neppure  negarlo,  poiché  anche 
la  clamide,  in  sostanza,  non  era  altro  che  il  pallio  o  palla,  cioè  un  pezzo  di  stoffa  quadran¬ 
golare  portato  però  in  un  modo  differente.  Nemmeno  è  da  supporre  che  la  fascia  d’un  can¬ 
tore  scenico  sia  l’insegna  del  culto  di  qualche  divinità;  essa  sarà  piuttosto  una  semplice 
decorazione.  Essendo  poi  similissima  alla  fascia  della  figura  carnuntina,  è  probabile  che  anche 
quest’ultima  non  abbia  uno  scopo  religioso,  ma  solamente  decorativo.  Speriamo  che  ulte¬ 
riori  ricerche  ci  chiariscano  questo  punto  oscuro.  Del  resto,  per  la  questione  presente  potrà 
bastarci  d’aver  constatato  la  fascia  in  una  terza  categoria  di  monumenti. 4 

Veniamo  ora  alla  deduzione.  Abbiamo  trattato  di  tre  gruppi  di  monumenti  fra  loro 
disparatissimi  in  quanto  al  tempo  ed  al  soggetto  rappresentato.  Tutti  convengono  neH’offrirci 
una  fascia,  semplice  nei  monumenti  dei  due  gruppi  posteriori,  un  vero  ìrééfry.y.  multiplici 
contabulatione  ridotto  a  formare  una  striscia  nei  monumenti  del  gruppo  antico.  Il  suo  nome 
(per  i  due  primi  gruppi)  è  palla  e  pallium, 5  parole  che  significano  la  stessa  cosa.  Lo  scopo 
di  codesta  fascia  era  nei  cantori  meramente  ornamentale;  nei  vescovi,  e  forse  anche  nelle 
sacerdotesse  d’ Iside,  l’insegna  della  loro  dignità.  Trattandosi  dunque,  nella  legge  vestiaria, 
d’un  pallium  discolor  che  certi  impiegati,  gli  officiales,  dovevano  indossare  come  insegna  del 
loro  grado,  è  chiaro  che  anche  questo  pallium  doveva  essere  una  semplice  fascia,  portato  di 
guisa  da  attraversare  il  petto,  sia  come  la  sciarpa  moderna  degli  ufficiali  dell’esercito  e  dei 
delegati  di  pubblica  sicurezza,  sia  come  la  palla  delle  sacerdotesse  d’ Iside,  il  che  è  più 
verosimile. 


tuba  e  ti  am  ».  Idem,  Elagab.,  32:  «  Tuba  cecini t,  pan- 
durizavit,  organo  modutatus  est». 

1  Auct.  ad  Herenn.,  4,  47,  60. 

2  Stephani,  Erklàrung  einiger  Kunstwerke  der  Kai¬ 
ser l.  Eremitage  und  anderer  Sammlungen,  pag.  102  sgg. 

3  Apul.,  Metamorph.,  11,  24. 

4  Una  simile  fascia  ornamentale  vediamo  in  alcuni 
vetri  cimiteriali  pubblicati  dal  P.  Carnicci  nel  vol.  II 


della  sua  Storia,  p.  e.  nelle  tavole  191,  5.  6;  194,  3; 
195,  ii.  12  ;  19S,  4;  201,  3.  Ma  il  disegno  è  ordinaria¬ 
mente  così  sommario  ed  incerto  che  non  oserei  deter¬ 
minare  con  assoluta  sicurezza  nè  l’andamento,  nè  la 
forma  di  essa.  In  due  o  tre  figure  l’andamento  della 
fascia  rammenta  quello  della  palla  di  santa  Petronilla 
riprodotta  alla  pag.  115  (fig.  24). 

5  Per  il  terzo  gruppo  proporrei  lorum. 


Fig.  i8a.  —  SACERDOTESSA  D’ ISIDE.  TOGATUS  IN  ATTO  DI  SACRIFICARE. 
Bassorilievo  della  prima  metà  del  n  secolo.  Museo  Vaticano. 
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Deve  sorprenderci  che  gl’ imperatori  imposero  agli  officiales  di  portare  l’insegna  del 
pallium,  essendo  questo  un  abito  a  loro  del  tutto  estraneo.  I  monumenti  provano  che  codesti 
impiegati  indossavano,  come  sopravveste,  fin  dal  principio  del  secolo  iv  la  sola  paenula: 
così  li  vediamo  nei  rilievi  dell’arco  di  Costantino  (fig.  i  e  3)  e  nel  dittico  di  Probiano  (fig.  4). 1 
La  legge  del  382  introdusse  quindi  una  novità  nel  prescrivere  il  pallium.  Se  poi  domandiamo 
donde  l’abbia  preso,  il  nome  di  pallium  ci  dirige  da  sè  alla  fonte.  Il  pallium  era  sempre 
in  uso  nella  Chiesa,  e  al  tempo  della  promulgazione  della  legge  doveva  già  esistere  anche 
come  striscia,  wvooópiov,  poiché  appena  50  anni  più  tardi  gli  troviamo  data  una  determinata 
significazione  simbolica,  il  che  suppone  l’esistenza  già  da  lungo  tempo  del  pallio-striscia. 
E  quindi  molto  probabile  che  il  pallium  confabulatimi  della  Chiesa  abbia  in  qualche  modo 
influito  sulla  scelta  del  pallium  discolor  per  gli  officiales.  Ad  ogni  modo  non  è  più  il  caso  di 
supporre  che  gli  imperatori  abbiano  regalato  alla  Chiesa  il  pallio  che  essa  ha  sempre  pos¬ 
seduto.  Ma  del  pallio  sacro  tratteremo  nel  III  studio. 

Pongo  fine  a  questo  studio  con  una  osservazione  più  generica.  L’influsso  dei  costumi 
orientali,  che  a  Roma  è  arrivato  al  suo  colmo  nel  secolo  iti,  si  risente,  fra  l’altro,  nel 
vestiario.  Fu  allora,  per  citare  un  esempio,  che  la  tunica  ricevette  maniche  lunghe,  ritenute 
come  cosa  barbara  nei  tempi  anteriori.  Un  esempio  non  meno  palpabile  di  tale  influsso  ci 
si  manifesta  adesso  nella  palla  delle  sacerdotesse  d’ Iside:  la  multiplex  contabulatio  cominciò 
ad  essere  applicata  alla  toga,  e  dapprima  alla  parte  che  traversa  il  petto,  poi  anche  all’estre¬ 
mità  dai  piedi  fino  alla  spalla  sinistra,  come  esposi  nello  stridio  sopra  l’abito  consolare  degli 
ultimi  secoli  dell’impero.  2  La  moda  della  coutabulatio  ha  preso  altresì  il  pallio  e  si  estese 
perfino  alla  mappa  ed  a Vi  orarium  (òSóv/i)  usati  nel  servizio  liturgico.  Ma  mentre  la  toga  con¬ 
servò  sino  alla  fine  il  carattere  d’un  ì-'dfkrep a,  il  pallio,  l 'orarium  e  la  mappa  si  ridussero 
ad  una  semplice  fascia. 


III. 

il  pallio  sacro. 

Di  nessun  abito  liturgico  sino  da.  quasi  mille  anni  fu  tanto  scritto  e  con  tanti  errori 
come  del  pallio  sacro.  3  Non  vorrei  annoiare  i  lettori  coll’esporre  le  varie  opinioni  pronun¬ 
ciate  intorno  alla  sua  origine,  facendolo  derivare  chi  da \V  Ep  ho  d  o  dal  Rationale  del  Vecchio 
Testamento,  chi  dalla  chlamys  degl’imperatori,  chi  da  un  preteso  pallio  di  san  Pietro,  che 
si  sarebbe  conservato  a  Roma,  chi  finalmente  dalla  «  sopravveste,  ossia  lorum  »,  dei  con¬ 
soli  del  secolo  tv  e  seguenti.  .Siccome  l’ultima  opinione  fu  proposta  anche  ai  giorni  nostri,  4 
esaminai  nel  I  studio  l’abito  trionfale  dei  consoli  degli  ultimi  tempi.  Da  questo  studio  risulta 


1  L’assenza  del  pallium  discolor  nei  due  notarti  ve¬ 
stiti  di  tunica,  dalmatica  e  penula,  è  un  criterio  sicuro 
che  il  bel  dittico  di  Probiano  fu  eseguito  prima  del¬ 
l’anno  382.  In  quanto  all’arnese  che  nei  due  scompar¬ 
timenti  inferiori  si  vede  in  mezzo  alle  figure,  avver¬ 
tiamo,  contro  la  strana  interpretazione  del  Meyer 
(loc.  cit.),  che  non  è  «  un  Becken,  das  fast  bis  an  den 
Boden  reicht  »  e  «  oben  mit  langen  Riemen  bedeckt 
zu  sein  scheint»,  bensì  un  semplice  tripode  su  cui 
posa  il  calamaio  con  un  calamus. 

2  Vedi  sopra,  pag.  94  e  seg. 

3  La  ricca  bibliografia  è  registrata  dal  Philipps, 

Kirchenrecht,  V,  615,  not.  25.  — Farabulini,  Archeo¬ 
logia  ed  arte  rispetto  a  un  raro  monumento  greco ,  55, 


not.  1.  —  Krieg,  nella  Realencyclopaedie  del  Kraus  s.  v. 
Pallium,  II,  574-578. —  Grisar,  Das  vomiscile  Pallium 
unddie  àltesten  liturgischen  Schàrpen,  loc.  cit. ,  84-114.  — 
Wetzer  und  Welte,  Kirchenlexicon  s.  v.  Pallium, 
1317.  —  Hinschius,  System  des  Katholischen  Kirchen¬ 
recht  s,  I,  209  seg.;  II  23  segg. 

4  Vedi  pag.  92.  Il  Bock,  Geschichte  der  liturgischen 
Gewànder,  II,  188,  approva  l’opinione  del  canonico 
dott.  Rock  (  The  Church  of  our  Fathers,  II,  131),  se¬ 
condo  la  quale  il  pallio  sacro  non  sarebbe  altro  che 
«  la  larga  striscia  decorativa  della  sopravveste  ifnpe- 
riale  di  gala  »,  chiamata  da  lui  pallium,  che  in  realtà 
è  la  trabea,  ossia  toga  pietà.  Egli  non  ebbe  un’idea 
chiara  di  questi  abiti. 


Fig.  19a.  _  STATUA  ISIACA. 

A  di  faccia;  A 1  di  tergo.  Del  ii  secolo,  Museo  Vaticano. 
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che  la  sopravveste,  la  toga  o  trabea,  non  ebbe  mai  a  che  fare  col  pallio  sacro.  Il  nome 
Ioni m  (kCàpoç)  poi,  dato  alla  toga,  1  è  per  i  primi  sei  secoli  un  anacronismo,  come  si  deduce 


A  '  A1 

Fig.  20*.  —  STATUA  LSIACA. 

A  di  faccia;  A 1  di  tergo.  Prima  metà  del  u  secolo,  proprietà  dell’antiquario  cav.  Vitalini. 


dai  testi  degli  scrittori  di  quel  periodo.  Il  cambiamento  del  nome  ebbe  luogo,  ma  più  tardi, 
e  fu  preceduto  da  un  cambiamento  della  forma  :  la  toga  presso  i  Bizantini  era  diventata 
una  striscia  più  o  meno  larga,  —  un  tonivi,  di  guisa  che  di  essa  poco  o  nulla  era  rimasto.  2 


1  Oltre  i  libri  dei  dotti  moderni  da  noi  già  citati, 
vedi  Ducange,  Glossarium  mediae  et  infiniae  latini- 
tatis  s.  v.  Lorum.  —  Lo  stesso,  Dissertatici  de  infe- 
rioris  aevi numismatibus nel  Glossarium,  tom.  X,  123.  — 
Du  Fresne,  Glossarium  mediae  et  infimae  graecitatis, 
s.  v.  Awpsç.  —  Sterhanus,  Thesaurus,  s.  v.  .Vwpoç.  — 

Reiske,  Commentarii  ad  Constant.  Porph.  de  Cererno- 
niis  aulae  byzantinae,  659  seg.  —  Martin,  Étoffes  his¬ 


toriées  nei  Mélanges  d’ archéologie,  d'histoire  et  de  lit¬ 
térature,  I,  257  (nota). 

2  Codesto  lorum  è  visibile  in  un  gran  numero  di 
monete  bizantine  pubblicate  dal  Ducange  ( Historia 
byzantiìia )  e  citate  dal  Reiske  nei  Commentarii  ad 
Constant.  Porphyr.,  659  seg.  Per  la  sua  forma  e  il 
modo  di  portarlo,  esso  prefigurava  la  sepoltura  e  ri¬ 
surrezione  di  Nostro  Signore.  Vedi  Reiske,  loc.  cit. , 
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Non  è  dunque  da  meravigliarci  che  si  abbandonasse  l’antico  nome,  sostituendogli  quello  del 
Xòipo;.  '  Il  testo  più  conosciuto  in  cui  sia  adoperata  questa  espressione  si  legge  nella  cosi  detta 
Donatio  Constantini  AI.  L’autore  della  famosa  falsificazione  dice 
che  l’imperatore  Costantino  ha  offerto  a  san  Silvestro  papa,  su- 
fer  humeraient  videlicet  lorum  qui  imperiale  circumdare  adsolet 
collimi.  2  Questo  testo  ebbe  per  conseguenza  tre  errori,  da  noi 
già  rilevati:  i°  che  si  formò  l’anacronismo  or  ora  accennato; 

2°  che  la  toga  diventò  il  precursore  del  pallio  sacro;  30  che  il 
pallio  sacro  fu  tenuto  per  un  regalo  fatto  dall’  imperatore  alla 
Chiesa.  Tali  errori,  commessi  in  tempo  meno  antico  e  anche 
moderno,  non  si  possono  imputare  al  falsario.  Egli  invero,  fra  le 
vesti  che  dice  offerte  da  Costantino  a  san  .Silvestro,  menziona  il 
diadema  videlicet  coronavi  capitis...  simulque  pallium  (leggi 
pileunì)  frig  invi * 2  3 4  necnon  et  superhumer  aleni,. ..  veruni  etiam  et 
clamidem  purpuream  atque  tunicam  coccineam  et  omnia  imperialia 
indumenta,  seu  et  dignitatem  imperialium  presidentium  equitum, 
conferentes  etiam  et  imperiali  sceptra.  Egli  parla  dunque  solo 
degli  abiti  imperiali  ed  esclude  gli  abiti  liturgici,  quali  la  tunica 
talare,  la  dalmatica,  la  pianeta  e  il  pallio  sacro.  Quindi  è  chiaro 
che  non  ebbe  mai  quel  sentimento  che  gli  si  vuole  attribuire, 
cioè  di  far  rimontare  l’ insegna  del  pallio  ad  una  concessione  im¬ 
periale. 

L’opinione  che  al  pallio  sacro  asserisce  quest’origine  profana 
fu  proposta  dal  De  Marca,  arcivescovo  di  Parigi,  secondo  il 
quale  pallium  antiquitus  fuit  genus  quoddam  imp  eratorii  indumenti 
cuius  usimi  Impcratores  perniisene  Patriarchis,  a  quibus  dein  coni¬ 
vi  unie  a  turn  est  cum  Aletropolitanis. 4  Essa  fu  poi  da  molti  accet- 


747,  e  Constantino  Porfirogenito,  De  cerimoniis 
aulae  byzantinae ,  637  segg.,  il  quale,  nel  capo  XL, 
tratta  irspì  rivi  TpÓ7r<o  ttì  à-da  /.ai  i/,s yóXr,  •/.’jptoc/.f,  tqù 
ivdayg  TvepiPâXXsvTai  T  où;  Xópo'j;  £  ts  [iamXsùi;  /.ai  ai  i j£- 
•yttJTpoi  /.ai  raTGi  /.ai  Trarpizioi. 

1  Ai  testi  addotti  dal  Ducange  e  Du  Fresile  si  ag¬ 
giungano:  Constant.  Porhhyr.,  De  cerini.,  24,  6.20; 
25,  15.  16.  19;  258,  18;  259,  9  (dove  si  parla  della 
'CwG-r,  /Tarpi/.. a,  che  era  vestita  del  Xwpo;  e  perciò  non  po¬ 
teva  prostrarsi,  ma  solamente  tt potntuvsN  u.i/.póv)  ;  574, 
7;  637  (l’intiero  capo  XL).  —  Lido,  De  Magistra- 
tibus,  166,  18,  adopera  Xwpo;  secondo  ogni  apparenza 
nel  senso  più  antico  della  parola,  dandogli  l’epiteto 
Xpuor, Xars;  e  conoscendo,  benché  confusamente,  r-L 
rs-j'av  e  rpafis.av.  Il  lorum  significa,  fra  l’altro, 
le  due  strisce  di  cuoio  che  fermavano  la  corazza.  Fin 
dal  secolo  ni  esso  fu  imitato  nell’ornamentazione  della 
tunica  ;  era  una  specie  di  davo  corto  con  due  segmenti 
rotondi  sulle  spalle,  ai  quali  venne  spesso  aggiunto  un 
galone  intorno  al  collo  del  detto  abito.  Nel  medio 
evoltale  decorazione  si  staccò  dalla  veste  per  formare 
una  distinzione  dei  dignitari  ecclesiastici,  appellata 
superhmnerale  o  rationale.  Sotto  quest'ultimo  nome 


Fig.  2 1 a. 

STATUA  DI  CARUNTUM. 
Del  ni  o  iv  secolo. 


liturgico  del  vescovo 
di  Eichstedt.  Quanto 
alla  forma  del  ratio¬ 
nale,  vedi  Rock,  Ge- 
schichte  der  liturgi- 
schen  Gewànder ,  I , 
tav.  5  ;  II,  tav.  26,  4  ; 

27,  1,  pag.  194  segg., 
il  quale  però  non  sep¬ 
pe  precisare  l’origine 
della  distinzione. 

2  Hinschius,  Decretales  Pseudoisidorianae ,  253.  — 
Grauert,  Die  konstantinische  Schenkung  nell’ Histo- 
risches  Jahrbuch,  1882,  pag.  25  seg. 

3  Vestes  phrygiae  erano  le  vesti  ricamate  ( acu  pictae )  ; 
onde  i  ricamatori  furono  appellati  a  Roma  phrygiones. 
Cfr.  De  Vit,  Lexicon,  s.  v.,  e  Marquardt,  Privat/eben 
der  Romer,  2aed.,  II,  521  segg.  \\ pallium  phrygium  po¬ 
trebbe  dunque  in  uno  scritto  del  xx  secolo  designare  la 
toga  pietà.  Ma  il  contesto  richiede  che  si  legga  o  phry- 
gium  o pileuvi phrygium.  Tale  pileo  si  vede  nella  fig.  25; 
superfluo  di  rammentare  che  da  esso  deriva  la  tiara. 

4  De  Marca,  De  concordia  sacerdotii  et  imperii, 
6,  6,  2,  259. 
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tata  1  ed  ancora  recentemente  difesa.  2  Un  grande  appoggio  per  la  sua  verità  si  è  creduto 
trovare  nella  lex  vestiario-  dell’anno  382,  nella  quale,  come  abbiamo  veduto,  gl’ imperatori 
prescrissero  agli  officiales  di  portare  come  insegna  del  loro  grado  pallia  discolora.  Esisteva 
così  un’analogia  perfetta  fra  il  pallio  degli  impiegati  e  il  pallio  sacro.  Parrebbe  quindi  pro¬ 
babile  che  anche  quest’ultimo  derivasse  da  una  concessione  imperiale. 

Per  confutare  codesta  opinione  basterà  di  accennare  per  sommi  capi  la  storia  del  pallio 
sacro. 

Quasi  tutti  gli  autori  che  hanno  trattato  il  nostro  argomento  sbagliarono  nel  prendere 
il  pallio  come  semplice  striscia,  astraendo  completamente  dal  suo  sviluppo.  Così  soltanto  si 

spiega  come  si  poteva  pensare  che  il  pallio 
in  origine  non  fosse  il  pallio,  ma  YEphod,  Ra¬ 
tionale,  Clamide,  Lorum,  e  via  discorrendo. 
Anzitutto  bisogna  lasciare  al  pallio  il  suo  vero 
nome  pallium,  Q.cmov.  Era  un  pezzo  di  stoffa 
quadrangolare,  tre  volte  incirca  più  lungo  che 
largo.  Fu  portato,  lasciando  da  parte  i  filosofi, 
sopra  la  tunica  e  nello  stesso  modo  della 
toga,  della  quale  esso  era  l’antico  rivale,  e 
presso  i  cristiani  di  Roma  un  rivale  vittorioso. 
E  un  fenomeno  assai  curioso  e  finora  inosser¬ 
vato  dagli  archeologi,  che  nelle  numerose  pit¬ 
ture  cimiteriali  ritraenti  dei  defunti  non  figura 
mai,  o  quasi  mai,  la  toga,  assai  spesso  invece 
il  pallio.  Sarà  questo  casuale  ?  E  possibile  ;  ma 
è  altresì  possibile,  anzi  molto  probabile,  che 
vi  è  una  ragione.  Difatti  in  questi  due  manti 
venne  espresso  «  il  contrasto  fra  lo  spirito  na¬ 
zionale  romano  e  il  cosmopolitismo  cristiano:  »  1 4 
la  toga  era  la  sopravveste  zar  sço/Qv,  l’ in¬ 
segna  del  civis  romanus ;  4  il  pallium,  al  con¬ 
trario,  era  l’ abito  sacro  della  filosofia,  l’abito 
della  scienza,  senza  riguardo  alla  nazionalità.  5  Per  questo  Tertulliano  cercò  nel  suo  famoso 
trattato  di  persuadere  i  suoi  compatriotti  ad  abbandonare  la  toga  e  a  servirsi  del  pallio, 
formulando,  per  così  dire,  il  suo  grido  di  battaglia  nelle  parole  laconiche  :  a  toga  ad  pal¬ 
liarne  Non  sappiamo  quale  effetto  ebbe  a  Cartagine  il  sno  trattato;  presso  i  cristiani  di 
Roma  il  pallio  era  in  grande  uso  ed  in  alta  stima;  quivi  l’apologeta  africano  avrebbe  potuto 
forse  con  miglior  ragione  esclamare  :  Guade  pallium  et  exulta,  melior  iarn  te  philosophia 
digitata  est,  ex  quo  Christianum  vestire  coepisti.  7  Nelle  pitture  cimiteriali  il  pallio  ricorre 


Fig.  22=1.  —  CANTORE  SCENICO. 

Terracotta  della  prima  metà  del  iv  secolo. 
Museo  del  Campo  santo  tedesco. 


1  Vedi  Farabulini,  Archeologia  ed  arte  rispetto  a  un 
monumento  greco,  55  1 ,  il  quale  cita  gli  autori  più  antichi. 

2  Duchesne,  Origines  du  culte  chrétien,  370  segg. — 
Relsens,  Eléments  d' archéologie ,  2aedizione,  pag.  251, 
citato  dal  Krieg  nella  Realencyclopaedie  del  Kraus, 
b,  575- 

3  El u la,  Die  Toga  der  spâteren  Kaiser zeit,  1. 

4  Svetonio  narra  di  Augusto  (40)  che  , diavi  i/abi- 
tum  vestitumque  pr istillimi  reducere  studuit,  e  che  visa 

quondam  pro  condone  pullatorum  turba ,  indignabundus 
et  clamitans,  En  Romanos,  rerum  dominos,  gen- 
temque  togatam  !  negotium  AedUibus  dedi/,  ne  quem 
posthac  paterentur  in  foro  circove,  nisi  positis  lacernis. 


togatum  consistere. 

5  Tertull.,  De  pallio,  6:  Grande  pallài  beneficami 
est ,  sub  cuius  recogitatu  improbi  mores  vel  erubescunt . 
Viderit  mine  philosophia,  quid  prosit.  Nec  enim  sola 
meemn  est.  Habeo  et  alias  artes  in  publico  utiles  ;  de 
nieo  vestiuntur ,  et  primus  quideni  informato r  littera- 
rum,  et  primus  edomator  vocis,  et  primus  nmnerorum 
harenarius,  et  Grammaticus,  et  Rhetor,  et  Sophìsta, 
et  Medicus,  et  Poeta,  et  qui  Musicavi  pulsai,  et  qui 
stellar em  coniectat,  et  qui  volaticam  spedai  :  oninìs  lì- 
beralitas  studiorum  quatuor  meis  angulis  tegitur. 

6  Tertull.,  loc.  cit.,  5.  6. 

7  Tertull.,  loc.  cit.,  6. 
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sino  dal  principio  del  secolo  ir  ed  è  dato  di  preferenza  a  personaggi  biblici;  anzi  dal  se¬ 
colo  IV  in  poi  diventa  il  manto  quasi  esclusivo  dei  personaggi  sacri,  cioè  di  Cristo  e  dei 
santi.  Era  di  lana  bian¬ 
ca  ed  aveva  per  orna¬ 
mento  nelle  due  estre¬ 
mità  ordinariamente  le 
lettere  L,  I,  H,  X,  Z, 
o  anche  una  croce.  Un 
pallio  crocesegnato  in¬ 
dossa  Mosè  in  una  nota 
pittura  della  prima 
metà  del  secolo  iv  nel 
cimitero  di  San  Traso- 
ne,  della  quale  presento 
una  copia  fedele  nella 
figura  23.  Il  pallio  ve¬ 
stono  altresì,  e  sino 
dal  principio  del  see.  Il, 
quasi  sempre,  i  digni¬ 
tari  ecclesiastici,  come 
il  vescovo  nella f  radio 
panis  e  i  vescovi  o  sa¬ 
cerdoti  che  ammini¬ 
strano  il  battesimo. *  1 
Così  il  pallio  fu  nella 
Chiesa  di  Roma  sem¬ 
pre  riguardato  come 
un  abito  di  sommo 
onore  e  dignità. 

Ma  come  mai  esso 
fu  ridotto  ad  una  stri¬ 
scia? 

La  risposta  a  que¬ 
sta  domanda  è  già  data 

nei  due  studi  antecedenti,  specialmente  in  quello  sul  pallio  degli  officiales  :  la  multiplex  confa¬ 
bula  fio,  applicata  in  primo  luogo  alla  toga,  fu,  come  abbiamo  rilevato,  con  maggior  ragione 
estesa  al  pallio.  2  Dico  con  maggior  ragione,  perchè  mentre  la  toga  rimase  a  Roma  sempre, 


Fi  g.  23a.  —  MOSÈ  PERCUOTE  LA  RUPE. 
Affresco  cimiteriale  della  prima  metà  del  iv  secolo. 


‘  Vedi  Wilpert,  Fradìo  panis,  tav.  Xill-XIV. — 
Lo  stesso,  Die  Malereièn  der  Sacranientskapellen  in 
der  Katakombe  des  hi.  Callistus,  19  segg. 

2  Nel  suo  lungo  capitolo  dedicato  al  pallio  sacro, 
il  P.  Garrucci  ( Storia ,  I,  96  segg.)  dapprima  confonde 
la  lacerna,  data  in  alcuni  vetri  cimiteriali  agli  «  apo¬ 
stoli  Pietro  e  Paolo  e  i  pastori  del  gregge  di  Cristo  », 
coll’ «antico  pallio  sacro  »,  —  confusione  dopo  di  lui 
ripetuta  dal  Krieg  nella  Realencyclopaedie  del  Kraus 
(II,  576)  e  da  altri.  Poi  si  avvicina  alla  verità,  rammen¬ 
tando  la  contabulatio ;  egli  la  prova  però  in  un  modo 
così  arbitrario,  che  la  questione  sull’origine  del  pallio 
sacro  rimase  più  problematica  di  prima.  Cita,  per  es., 
una  «fascia»  in  un  affresco  de\V Oslrianuin  dove  essa 


non  esiste  affatto,  e  battezza  un  auriga  di  nome  LIBER 
per  il  papa  Liberio,  prendendo  le  redini  avvolte  in¬ 
torno  al  corpo  per  «  un’ insegna  di  prigionia  !  »  Final¬ 
mente  l’autorità  dei  primi  ritratti  papali  di  san  Paolo, 
invocata  dal  P.  Garrucci  per  «  la  tradizione  antichissima 
della  fascia  episcopale»,  è  nulla,  poiché  tutta  la  serie 
da  san  Pietro  fino  a  sant’  Urbano  è  talmente  restau¬ 
rata  che  della  pittura  originale  poco  o  niente  è  rimasto. 

I  seguenti  papi,  ad  eccezione  dei  santi  Eutichiano  e 
Marcellino,  sono  meno  ritoccati,  qualcuno  anzi  è  con¬ 
servatissimo;  questi  sono  tutti  tonsurati  e  vestiti  di 
semplice  tunica  e  di  pallio-manto,  come  i  personaggi 
sacri  nelle  pitture  cimiteriali.  Su  codesti  preziosi  di¬ 

pinti  tornerò  a  parlare  in  uno  dei  prossimi  fascicoli. 


L’Arte.  [,  15. 
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anche  dopo  modificata,  una  sopravveste,  il  pallio,  preso  dal  lato  pratico,  era  divenuto  quasi 
superfluo.  In  verità  nel  secolo  iv  cominciò  a  predominare  una  sopravveste  più  comoda,  cioè 
la  pae mila,  chiamata  poi  pianeta  e  casula.  Dall’altra  parte  non  si  poteva  mettere  da  un  canto 
un  abito  che  fin  qui  era  stato  l’abito  principale,  l’abito  d’onore  per  eccellenza.  Veniva  quindi 
naturale  di  portarlo  sopra  la  penula  e  nella  forma  contabulata,  a  modo  di  striscia.  Per  mostrare 
come  doveva  essere  il  pallio  sacro  nella  prima  sua  trasformazione,  trattandosi  d’una  cosa  di 
massima  importanza,  feci  una  restituzione  al  vero  degli  abiti  che  dopo  diventarono  liturgici. 
Essi  sono  offerti  nella  tavola  fototipica  B  e  C.  Nella  figura  B  si  vedono  la  tunica  e  il  pallio, 
munito  di  una  croce  nelle  due  estremità;  vi  è  imitato  Cristo  operante  il  miracolo  della  molti¬ 
plicazione  dei  pani.  La  figura  C  è  eseguita  ad  imitazione  dei  quattro  santi  dipinti  sulla  tomba 
di  san  Cornelio  (fig.  17).  Il  giovane  vescovo  (fig.  c)  indossa  la  tunica  talare,  la  penula,  ossia 
pianeta,  e  sopra  questa  il  medesimo  pallio  della  figura  B,  ma  quadruplici  contabulatione 
ripiegato  a  modo  di  striscia;  nella  sinistra  porta  la  copertura  celebre  dell’evangeliario  gem¬ 
mato  di  Darmstadt,  il  gesso  della  quale  ci  fu  prestato  per  la  fotografia  dal  rev.mo  monsi¬ 
gnore  Antonio  de  Waal,  rettore  del  Campo  Santo  dei  Tedeschi  a  San  Pietro.  1 

Sui  monumenti  non  incontriamo  nessun  esempio  del  pallium  confabulatimi  per  la  sem¬ 
plice  ragione  che  fra  quelli  conservatici  del  secolo  IV  nessuno  raffigura  un  vescovo  o  papa. 
Abbiamo  però  un  esempio  equivalente,  cioè  una  palla  confabulata ,  visibile  nell’  insigne  af¬ 
fresco  cimiteriale  di  Santa  Petronilla,  eseguito  nell’anno  356  o  poco  dopo,  il  quale  dopo  la 
sua  pubblicazione  nel  B allettino  di  archeologia  cristiana  (1875,  tav.  ITI)  fu  ristampato  in  quasi 
tutte  le  opere  principali  d’archeologia  sacra.  L’affresco  rappresenta  a  sinistra  una  defunta  di 
nome  Veneranda,  nel  solito  atteggiamento  di  orante,  vestita  d’una  lunga  dalmatica  purpurea 
e  d’ un  velo  ornato  di  segmenta  e  frangia.  Accanto  a  lei  è  effigiata  la  Santa  col  suo  nome 
Petronilla  intorno  al  capo.  Indossa  due  tuniche:  l’una  talare  di  porpora;  l’altra,  più  corta, 
di  color  bianco  e  ornata  del  davo.  Sopra  questa  porta  la  palla,  perfettamente  contabulata 
nella  prima  parte,  in  seguito  un  poco  spiegata.  Questo  importante  dettaglio,  sfuggito  a  tutti 
gl’  illustratori  della  pittura,  è  per  la  nostra  questione  di  sommo  valore,  tanto  per  la  data  sicura  del 
monumento,  quanto  per  la  forma  precisa  dell’abito,  poiché  si  vede  chiaramente  che  esso  non  è 
una  semplice  fascia,  ma  la  palla  ripiegata.  Essendo  le  copie  finora  pubblicate  in  questo  particolare 
inesatte,  ne  do  una  nuova  nella  fig'.  24,  che  riproduce  l’originale  con  tutta  la  fedeltà  possibile. 

L’ epoca  della  trasformazione  del  pallium- manto  nel  pallium  contabulatum  non  si  può 
precisare  con  ogni  certezza.  L’esempio  della  palla  che  indossa  santa  Petronilla  nell’affresco 
cimiteriale  ci  autorizza  a  riportare  questa  trasformazione  incirca  fino  alla  metà  del  secolo  IV. 
Pare  inoltre  indubitato  che  al  tempo  della  promulgazione  della  legge  vestiaria  dell’anno  382 
il  pallio  esistesse  già  anche  come  striscia,  coy.o(j pópiov.  Ciò  è  necessariamente  presupposto  dalla 
ragione  su  accennata  (p.  1 08),  vale  a  dire  dalla  significazione  simbolica  che  al  pallio  troviamo 
data  appena  50  anni  più  tardi. 

Il  primo  a  parlare  del  simbolismo  del  pallio  sacro  è  sant’Isidoro  il  Pelusiota,  morto 
verso  il  440.  Egli  lo  mette  in  relazione  col  linteum,  òTóvr,  dei  diaconi,  l’odierna  stola,  nel  quale 
vede  un  ricordo  dell’umiltà  di  Nostro  Signore  quando  si  abbassò  fino  a  lavare  i  piedi  agli 
apostoli.  «  Quello  poi,  prosegue  il  Santo,  che  il  vescovo  porta  sulle  spalle  e  che  è  di  lana, 
non  di  lino,  designa  la  pelle  della  pecorella  smarrita  che  il  Signore  cercò  e  trovatala  riportò 
sulle  spalle.  Il  vescovo  che  rappresenta  il  Cristo  compie  V opera  di  lui  e  mostra  per  mezzo 
di  questo  abito  di  essere  imitatore  del  buono  e  grande  pastore  ;  il  quale  ha  voluto  accollarsi 
le  infermità  del  gregge  ».  Il  Santo  aggiunge  ancora  che  venuto  il  momento  di  leg'gere  l’ado¬ 
rando  vangelo,  parola  di  Dio,  il  vescovo  s’alza  e  depone  l’abito  dell’imitazione,  cioè  l’wpxpópiov, 
il  pallio,  manifestando  così  essere  presente  il  principe  dei  pastori,  Iddio  e  Signore. 2 


2  Isid.  ,  Ep.  1, 136.  —  Migne,  Patrol,  graec.  78,  271  : 

Il  ÒSÓvTl,  [J. aï’  Vii  XstTOUp-J'GlJGlV  i'i  To'.Ç  à-pOl;  Cii  ÒtàxGVOl, 


1  II  «  giovane  vescovo  »  è  il  figlio  maggiore,  Fe¬ 
derico,  della  sullodata  signora  S.  von  Prittwitz-Gaffron. 
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Un  simbolismo  così  esteso,  ragionevole,  ben  regolato,  non  poteva  essere  creato  al  tempo 
del  Pelusiota,  quando  già  era  penetrato  nella  liturgia,  ma  doveva  essere  in  uso  da  lungo 
tempo,  il  che  fa  rimontare  al  secolo  IV  l’origine  deU’w^otpopiov,  ossia  pallio-striscia. 

Il  pallio  sacro  è  dunque  in  origine  l’insegna  dell’autorità  pastorale  che  il  vescovo  esercita 
sopra  il  gregge;  esso  simboleggia  la  pecorella  smarrita  che  il  vescovo  ad  imitazione  del  buon 


Fig.  24.  —  SANTA  PETRONILLA  INTRODUCE  VENERANDA  NEL  PARADISO. 
Affresco  cimiteriale  dell’anno  356  incirca. 


pastore  deve  riportare  sulle  spalle  al  gregge  di  Cristo.* 1  Questa  è  la  ragione  principale 
perchè  l’andamento  del  pallium  contalulatum  differisce  da  quello  del  pallio-manto  ;  esso  non 


tv/  toù  K'jpL'j  à.'iau.i'j.'rrìay.it  ta- tec'/wccv,  -/c'j/a vts;  tsù?  Trsòa; 
tw-/  i/.a37)TW'/,  xac  Èxaà'a'/To;.  Tò  òè  tsù  Ì7n<rxoxGu  wt/.ocoò- 
pcsv  spsa;  o'i  àXX'  où  Xtvou,  rm  r où  Kpofiarou  Sopà'i 
ar.aac-zEc,  orozp  ■nrXa'/YiSi'z  ^YlTvxra;  0  K ùpio;,  etcì  tmv  ocxscw'z 
MJ/.WV  à'izXafì-'i .  'O  -yàp  ÈTrcaxsiro;  e lç  vjiro'i  wv  zoù  XpiuTOÙ, 
tò  e p*y on  sxecvsu  —Xvpol,  xac  òscx'/’Jcjc  Tràac  òca  t où  cr^ióu.aTO;, 
STi  y.cu.ïiTr,ç  ecjtc  toù  òqaSssù  xac  y.z -jóiXou  noiy.î'/oç,  ò  Tà; 


àa^SE-zeca;  cps’psc'/  t sò  ■KO’y.'ho'j  TzpofìsfìXny.i'io''  xac  oopoxyz' 
axpcpw;.  'H-zcxa  •yap  aùrò;  s  aXaiScvò;  -scar,-/  irapa-^EVYirac 
ôià  TW'/  Eüa^-pXcwv  twv  TrpoaxO'/nTw'/  iva~Ti/;Ew;,  xac 
ÔTra'/îcTTaTac  xac  â-7cOTc3STac  tò  sjçîm  ttî;  y.’.y.r, azo>;  0  Ittcctxo- 
tto;,  aÙTÒ1/  òtAw-z  TrapsUac  tôv  xûpcsv,  tôv  tvïç  T70iy.x-iri/.f,; 
r.yzy.o-ta,  xac  SeÒv  xac  û$ct7tÔt7C'/. 

1  Sullo  sviluppo  del  simbolismo  Yedi  Grisar,  1.  c. 
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passa  sotto  il  braccio  destro,  ma  posa  sopra 
viene  quindi  appellato  dai  Greci  wjAocpóptov.  Il 


ambedue  le  spalle.  Molto  acconciamente 
Pelusiota  mette,  come  abbiamo  detto,  in 
relazione  col  pallio  il  linteum, 
ossia  l’asciugamani  di  cui  si  ser¬ 
vivano  nei  primi  secoli  della  Chie¬ 
sa  i  diaconi  durante  il  sacrificio 
eucaristico.  Codesto  linteum  ram¬ 
menta,  secondo  il  Santo,  quello  che 
adoperò  il  Signore  per  lavare  i  piedi 
dei  suoi  discepoli.  E  assai  prege¬ 
vole  questa  indicazione,  perchè  ci 
istruisce  sopra  l’origine  dell’odierna 
stola  liturgica.  I  bassorilievi  ri¬ 
traenti  quell’episodio  biblico  1  mo¬ 
strano  Gesù  portante  il  linteum 
sulla  spalla  sinistra,  lasciando  liberi 
la  spalla  e  il  braccio  destro.  Questo 
era  ed  è  tuttora  il  modo  più  na¬ 
turale  di  portare  un  asciugamani 
nel  servizio,  sia  profano,  sia  reli¬ 
gioso  :  perciò  lo  vediamo  nei  mo¬ 
numenti  classici  che  rappresentano 
dei  camilli 2  e  nei  monumenti  cri¬ 
stiani  che  rappresentano  dei  dia¬ 
coni.  Per  maggior  comodità  il  lin¬ 
teum  fu  multiplici  contabulatione 
ripiegato,  offrendo  così  l’ aspetto 
d’  una  fascia.  Sant’  Isidoro  poteva 
quindi  paragonarlo  benissimo  col 
pallio:  ambedue  erano  un’insegna, 
ambedue  avevano  una  forma  so¬ 
migliante,  per  quanto  fosse  di¬ 
versa  la  materia  e  diverso  l’anda¬ 
mento. 

E  troppo  naturale  che  il  pallio, 
divenuto  una  mera  insegna,  si  ri¬ 
ducesse  ad  una  semplice  striscia. 
Così  ebbe  una  seconda  trasforma¬ 
zione.  Tale  apparisce  nei  monu¬ 
menti  figurati,  dei  quali  uno  solo, 
cioè  il  celebre  avorio  di  Tre  veri, 
appartiene  al  secolo  v.  Gli  altri 
più  antichi  esempi  risalgono  al 
secolo  vr.  Sono  i  noti  musaici  di  Ravenna  e  le  pitture  del  sepolcro  di  san  Cornelio, 
che  io  ho  potuto  con  buone  ragioni  ascrivere  al  pontificato  di  Giovanni  III,  cioè  agli 
anni  da  560  a  573  (fig.  17).  Due  decenni  incirca  più  tardi  san  Gregorio  il  Grande  s’ è 
fatto  dipingere  nel  monastero  da  lui  eretto  nella  casa  paterna  sul  Celio.  Il  suo  biografo, 
Giovanni  diacono,  vide  quest’  immagine  ancora  esistente  al  tempo  suo  e  ne  dà  una  descri- 


25a.  —  S.  NICOLAO  PAPA  IN  ABITI  PONTIFICALI. 
Dettaglio  d’un  affresco  della  basilica  di  S.  Clemente. 

Dell’ xi  secolo. 


Garrucci,  Storia,  V,  335,  2,  3,  4. 


Lasinio,  Camposanto  di  Pisa,  tav.  XXV  e  CII. 
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zione  che  a  meraviglia  si  adatta  ai  nostri  santi  Sisto  e  Optato.  Eccone  il  testo  :  Sed  et 
in  absidula  post  fratrum  cellariutn  Gregorius . . .  in  rota  gypsea  pictus  ostenditur,  stu¬ 
pirà  insta  et  bene  formata...  barba  paterno  more  sub  fulva  et  modica;  ita  calvaster,  ut  in 
medio  frontis  gemellos  cincinnos  rarusculos  habeat,  et  dextrorsum  reflexos  ;  corona  rotunda 
et  spatiosa,  capillo  subnigro  et  decenter  intorto  sub  auriculae  medium  propendente .. .  Prae- 
tcrea  pianeta  super  dalmaticam  castanea,  Evangelium  in  sinistra,  modus  crucis  in  dextra  ; 
pallio  mediocri  a  dextro  videlicet  Immero  sub  pectore  super  stomachum  circulatim  dcducto, 
deinde  sursum  per  sinistrimi  liumerum  post  tergimi  deposito,  cuius  pars  altera  super  eun- 
dem  liumerum  veniens  propria  rectitudine,  non  per  medium  corpus,  sed  ex  latere  pendei  ; 
circa  verticem  vero  tabulae  similitudinem,  quod  viventis  insigne  est,  praeferens,  non  coro- 
nam,  etc.  1  Ognuno  vede  che  l’andamento  del  pallio  da  Giovanni  descritto  è  proprio  quello 
del  pallio  della  seconda  trasformazione,  come  ci  si  presenta  nella  figura  citata. 

Secondo  il  I  Ordo  Romanics  il  pallio  sacro  fu  appuntato  sulla  pianeta  con  tre  aghi  :  sul 
petto,  sul  dorso  e  sulla  spalla  sinistra. 1  2  Esso  fu  ornato  nelle  due  estremità  di  frangie  e  con¬ 
servò  la  lunghezza  del  pallio-manto,  dal  quale  ereditò  pure  le  due  croci,  e  non  più  che  due. 
Se  dunque  in  alcuni  musaici  di  Ravenna  della  seconda  metà  del  secolo  VI  figura  un  pallio 
con  tre  croci,  siamo  certi  che  questi  musaici  hanno  subito  restauri  posteriori.  3  II  ultimo 
esempio  sicuro  del  pallio  della  seconda  trasformazione  ci  è  offerto  da  una  pittura  fatta  ese¬ 
guire  alla  chiesa  sotterranea  di  San  Clemente  da  Leone  IV,  e  cioè  sulla  metà  del  secolo  ix.  4 
Nel  medesimo  secolo  seguì  una  terza  trasformazione  del  pallio,  accennata  da  Giovanni 
diacono,  di  sopra  citato  :  esso  prese  la  forma  di  un  cerchio  con  due  appendici  uguali,  scen¬ 
denti  l’una  per  mezzo  il  petto  fino  presso  l’orlo  della  dalmatica,  l’altra  per  il  dorso 
(fig.  25). 5  In  quell’epoca  siéra  già  perduta  ogni  traccia  dell’origine  del  pallio  sacro;  perciò 
furono  moltiplicate  le  croci  e  le  estremità  ricevettero  come  decorazione  un  fregio  terminato 
spesso  da  frangie.  In  tempi  di  molto  posteriori  ambedue  le  appendici  furono  notevolmente 
raccorciate:  in  questa  forma  il  pallio  s’è  mantenuto  fino  ad  oggi.  Dunque  l’odierno  pallio 
romano  non  possiede  altro  dell’antico  che  la  materia  e  il  genere  di  ornamentazione  :  esso  è 
rimasto  sempre  di  lana  e  fu  ornato  di  sole  croci;  mentre  il  pallio  orientale  ha  conservato 

l’andamento  antico,  cambiando  però  totalmente  la  materia  e  la  decorazione.  6 

Per  conchiudere  il  risultato  principale  di  questo  studio  consiste  nell’aver  posto  in  sodo 
che  il  pallio  sacro  antico  era  contabulato,  ossia  ripiegato  in  maniera  da  presentare  l’aspetto 
di  una  fascia.  La  contabulatio  del  pallio  si  eseguì  verso  la  metà  del  secolo  iv,  all’esempio 
della  contabulatio  della  toga;  e  questa  alla  sua  volta  nacque  sul  principio  del  secolo  ili  sotto 
l’influsso  diretto  della  contabulatio  della  palla,  la  quale  ultima  troviamo  già  effettuata  nei 

monumenti  del  principio  del  secolo  li.  Viene  così  stabilito  che  il  pallio  sacro  nella  sua  ori¬ 

gine  è  un’  insegna  meramente  ecclesiastica.  Questo  importante  risultato,  ottenuto  per  la  via 
sicura  dello  studio  dei  monumenti  sacri  e  profani,  riceve  in  fine  una  splendida  conferma  dalla 
storia;  poiché  solamente  sotto  il  pontificato  di  Vigilio  (540-555),  dunque  un  secolo  e  mezzo 


1  Joannes  diac.,  Vita  Greg.  M.,  IV,  84.  —  Migne, 
Patr.  lat.,  75,  230  seg. 

2  Ordo  I,  6.  Migne,  Patr.  lat.,  78,  939:  ( subdia - 
conus  sequens)  pallium  induit  super  pontificem  et  con- 
figit  eum  cwn  acubus  in  pianeta  retro  et  ante,  et  in 
humer o  sinistro. 

3  Garrucci,  Storia ,  IV  tav.  265.  275. 

4  Le  figure  che  il  Vespasiani  (. De  palliì  sacri  ori¬ 
gine)  pubblicò  come  pallium  latinum  vêtus  e  pallium 
graecum,  sono  mera  fantasia  ;  non  avrebbero  meritato 

di  essere  qui  notate,  se  non  fossero  state  riprodotte 

dal  Krieg  nella  Realencyclopaedie  del  Kraus  (II,  576, 


fig'-  35°)  e  nel  Kraus,  Geschichte  der  christlichen  Kunst 
(II,  498).  Una  tavola  molto  istruttiva  con  figure  in¬ 
dossanti  il  pallio  della  seconda  e  terza  trasformazione 
accompagna  l’articolo  del  P.  Grisar,  Das  romìsche 
Pallium  und  die  altesten  lìturgischen  Schàrpen,  loc.  cit. 

5  La  figura  25  fa  parte  della  nota  pittura  sotter¬ 
ranea,  la  quale  rappresenta  la  traslazione  del  corpo  di 
san  Cirillo  dal  Vaticano  alla  Basilica  di  San  Clemente. 
Il  papa  è  san  Nicolao  I  (858-67),  il  vescovo  nimbato 
a  sinistra  san  Metodio. 

6  Un  simile  sviluppo  ebbe  il  linteum,  òsòr/ì,  ora- 
rium,  fino  a  che  diventò  la  stola. 
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più  tardi,  vediamo  ingerirsi  l’ imperatore  negli  affari  della  consegna  del  pallio.  T  fatti  sono 
notissimi.  Noi  non  abbiamo  bisogmo  di  occuparci  dell’ obbiezione  cavatane  contro  l’origine 
ecclesiastica  del  pallio  sacro,  tanto  più  che  già  altri  hanno  dato  la  debita  risposta.  1 


APPENDICE. 

Note  dichiarative  alle  illustrazioni  principali. 


Fig.  i.  —  L’imperatore  Costantino  Magno,  in  clamide  lunga  ( paludamentum ),  tunica 
cinta  e  calcei,  arringa  dai  rostri  il  senato  e  il  popolo  romano.  Quest’ultimo  è  rappresentato 
da  una  folla  di  uomini  e  da  tre  ragazzi,  in  massima  parte  vestiti  di  tunica  scendente  fino 
alle  ginocchia  e  d’una  paenula  che  è  tagliata  nei  due  lati  stretti  e  ripiegata  sulle  spalle. 
Quattro  figure  solamente  portano  sopra  la  tunica  una  pellegrina,  nell '  Edictum  Dìocletiani 
chiamata  caracalla  niaior  (ed.  Mommsen-Bliimner,  pag.  113). 

Come  in  questo  bassorilievo,  così  anche  negli  altri  dell’arco,  la  testa  di  Costantino  è 
distrutta,  prova  evidente  che  la  mutilazione  non  è  casuale,  ma  una  vera  capitis  diminutio , 
la  quale  si  deve  all’odio  dei  pagani  romani  contro  l’ imperatore  cristiano.  Ciò  sarà  probabil¬ 
mente  accaduto  in  uno  di  cpiei  periodi  in  cui  il  paganesimo  tornò  a  prendere  in  Roma  il 
sopravvento  sul  cristianesimo. 

Fig.  3.  —  Costantino  Magno,  seduto  in  alto,  sopra  il  suggesto,  distribuisce  a  ciascuno 
dei  togati  i  nummi  aurei,  offrendoli  sopra  un  oggetto  in  forma  d’una  paletta.  Questo  arnese 
è  scolpito  di  piena  faccia,  di  modo  che  si  distinguono  dodici  monete,  disposte  in  quattro  file 
di  tre  pezzi  ciascuna.  Il  primo  togato  a  destra  dell’  imperatore  si  è  aggiustato  il  sinus,  per 
ricevere  1’ aureus  imber  (Corippo,  loc.  cit.,  IV,  73).  La  distribuzione  del  danaro  per  i  pae- 
niilati  è  rappresentata  nei  quattro  scompartimenti  vicini.  Essa  viene  eseguita  da  un  paenu- 
latus,  sotto  la  direzione  di  due  togati,  alcuno  dei  quali  è  in  atto  di  leggere  o  di  scrivere, 
sia  il  nome  dei  riceventi  sia  la  somma  distribuita.  L’esecuzione  si  fa  in  modo  simile  a  quello 
descritto,  salvo  che  la  paletta  degl’  impiegati  è  metà  più  piccola  e  contiene  sei  monete 
soltanto. 

Le  copie  di  questo  bassorilievo  costantiniano  finora  pubblicate  sono  inesattissime.  Perciò 
anche  le  spiegazioni  delle  scene  ivi  rappresentate  sono  sbagliate  o  non  abbastanza  precise. 
Vedi  Rich,  Dictionnaire  des  antiquités  grecques  et  romaines  s.  v.  Congiarium;  Swoboda, 
Früh-christliche  Reliquiarien  des  K.  K.  Münz-  und  Antiken- Cabinetes,  nelle  Mittheilungen 
der  K.  K.  Central-Commission,  1890,  pag.  11  e  seg.  ;  Thédenat  nel  Daremberg-Saglio,  Dic¬ 
tionnaire  s.  v.  Congiarium. 

Fig.  4.  —  RVFIVS  PROBI  AN VS  •  V  Ce  (vir  clarissimus )  VICARI  VS  V  RI  VIS  RO- 
MAE.2  L’acclamazione  PROBIANE  FLOREAS  che  si  legge  nel  volume  spiegato  era  una 
di  quelle  con  le  quali  Probiano  fu  salutato  nel  prendere  possesso  della  sua  magistratura. 
Tali  acclamazioni  rammenta  Corippo  nella  descrizione  del  processus  consularis  di  Giustino 
Minore  (loc.  cit.,  IV,  130  e  segg.)  :  «  . .  .primumque  senatus  Promus  adorar  it,  vincas  Iu- 


1  Mi  contento  di  riprodurre  l’opinione  del  valente 
canonista  berolinese  Hinschius  {System  des  kathol.  Kir- 
chenrechts ,  11,26):  «An  den  Konsens  des  rômischen  Kai¬ 
sers  ist  der  Papst  bei  Gewâhrung  (des  Palliums)  nicht 
gebunden  gewesen.  Mehrfach  derarlige,  vor  derselben 
vom  rômischen  Stable  gemachte  Anfragen,  erklaren 
sich  wohl  aus  speziellen,  nicht  mehr  festzustellenden 
Gründen,da  in  andern  Fallen  die  Pâpstejene  Auszei- 
chnung  ohne  Berücksichtigung  des  Kaisers  ertheilt  ha- 


ben  ».  Vedi  anche  Grisar,  Rom  und  die  frânkische 
Aire  he  nella  Zeitschrift  fur  katholische  Théologie,  1890, 
pag.  486  segg. 

2  Sull’espressione  vicarius  urbis  Romae  vedi  Momm¬ 
sen,  ne’le  Nuove  memorie  dell' Istituto  di  corrispon¬ 
denza  archeologica,  2,  pag.  308-311;  lo  stesso  Ròmi- 
sches  Staat svechi,  II,  3a  ed.,  pag.  1121,  nota  6;  No¬ 
tifia  dignitaiwn  et  adminìstrationum,  ed.  Bôcking,  II,  1, 


pag.  427  e  seg. 
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STINE,  PERORANS:  CONSULE  TE  FELIX,  TE  PRINCIPE,  FLOREAT  ORBIS.  SALVE,  ecc.  ».‘  Pro- 
biano  è  seduto  ambedue  le  volte  sopra  una  sedia  con  alta  spalliera.  Il  suo  vestito  è  diffe¬ 
rente:  nella  tavola  principale  egli  si  vede  in  abito  trionfale,  nell’altra,  da  patrizio,  in  tunica 
talare,  clamide  lunga,  e  semplice  calceus.  Al  vestito  suo  corrisponde  quello  dei  due  perso¬ 
naggi  nel  piano  inferiore.  I  due  notarli  portano  una  volta  la  tunica  talare,  il  colobium,  la 
paenula  e  un  calceus  che  lascia  libera  una  parte  del  piede;  un’altra  la  tunica  cinta,  la  cla¬ 
mide  e  il  semplice  calceus. 

Nel  fondo,  a  sinistra,  appariscono,  sopra  un  oggetto  di  forma  quasi  triangolare,  i  sacri 
vultus,  TTpor rjij.v.i  dei  Cesari  regnanti,  il  quale  arnese,  secondo  la  Notifia  dignitatum,  forma  una 
parte  essenziale  delle  insegne  degli  alti  magistrati.  Sotto  le  immagini  imperiali  vediamo  due 
figure  che  offrono  ovvero  ricevono,  a  quanto  pare,  un  volume.  Il  Meyer  (loc.  cit.,  pag.  38) 
propende  a  riconoscervi  Le  personificazioni  delle  provincie  o  città  che  erano  soggette  al  magi¬ 
strato.  Si  potrebbe  anche  pensare  che  l’artista  volle  rappresentare  i  magistrati  stessi  nel¬ 
l’atto  di  riceve  dall’  imperatore  il  volume  delle  costituzioni,  ossia  la  lex.  Ma  le  figure  in 
questione  sembrano  piuttosto  femminili  che  maschili.  Perciò  non  oserei  rigettare  l’opinione 
del  Meyer.  Sbagliata  è  però  l’interpretazione  che  egli  dà  dell’oggetto  visibile  nel  terzo  piano, 
prendendolo  per  un  volume,  laddove  è  un  calamaio.1 2  Dietro  questo,  in  uno  sono  scolpite 
due  tavolette,  nell’altro,  per  mancanza  di  spazio,  un  semplice  ornato  a  spirali.  L’estremità 
inferiore  è  coperta  dalla  figura  del  notarius:  essa  si  vede,  senza  la  parte  superiore  oggi 
perita,  in  un  sarcofago  del  Museo  Lateranense;  3  l’arnese  intiero  ci  è  offerto  nel  dittico  di 
Asturio,  conservato  a  Darmstadt.  Il  Meyer  ne  fa  stranamente  due  pezzi:  un  «  kelchartiges 
Gerâth,  vielleicht  fiir  das  Geld  »  e  il  «  Gestell  mit  den  Bildern  der  Kaiser  »  ! 

Il  dittico  è  lavorato  con  grande  abilità  e  con  una  diligenza  che  non  ha  trascurato  per¬ 
fino  i  menomi  dettagli.  Ma  vi  è  anche  un’accuratezza  ingannatrice,  la  quale,  all’occhio  ine¬ 
sperto,  sembra  studiata  sul  vero,  mentre  in  realtà  è  più  ricercata  che  vera.  Non  parliamo 
della  figura  vista  di  dietro,  sbagliata  da  capo  a  fondo.  Prendiamo  la  figura  principale,  il 
vicario  trabeato.  La  manica  destra  della  dalmatica  dovrebbe  essere  una  volta  più  larga, 
come  lo  è  quella  del  trabeato  a  destra,  nel  piano  inferiore  ;  l’errore  non  sarebbe  accaduto 
se  l’artista  avesse  rappresentato  il  braccio  alzato.  L’estremità  spiegata  della  toga  invece  di 
essere  raccolta  tutta  quanta  dall’avambraccio  sinistro,  forma  due  parti  distinte  :  la  parte  supe¬ 
riore  termina  sul  braccio  sinistro,  l’ inferiore  avvolge  il  ginocchio  destro  e  passa  restringen¬ 
dosi  sopra  il  ginocchio  sinistro,  dove  s’immedesima  con  la  dalmatica.  Che  le  pieghe  oriz¬ 
zontali  della  dalmatica  sono  false,  abbiamo  già  accennato  di  sopra  ;  di  pieghe  sbagliate 
abbondano  del  resto  quasi  tutte  le  figure  del  dittico;  con  esse  l’artista  ha  creduto  rendere 
più  aggradevole  l’aspetto  generale  della  sua  opera.  Osservando  poi  tutti  i  togati  da  noi 
riprodotti,  troviamo  che  il  principio  della  parte  contabulata  della  toga,  si  trova  sempre  in  mezzo 
alle  gambe.  Quest’uso  era  così  generale  che  l’artista  del  dittico  l’ ha  seguito  anche  nella  figura 
trabeata  a  destra  del  tripode,  ove  quell’estremità  doveva  pendere  da  una  parte. 

Se  domandiamo  a  quale  epoca  rimonti  il  dittico,  il  Meyer  ci  porta  al  «  IV  o  principio 
del  V  secolo  ».  Questa  opinione  fu  generalmente  accettata  e  ripetuta.  Dall’assenza  del  pal¬ 
lium  discolor  nei  due  notarli  abbiamo  dedotto  che  il  dittico  si  ha  da  ascrivere  a  un  tempo 
anteriore  all’anno  382.  Ma  l’epoca  può  essere  ancor  maggiormente  precisata.  Difatti  la  forma 
e  l’andamento  della  toga  lo  fanno  più  antico  dei  due  anonimi  capitolini  e  lo  ravvicinano  ai 
due  bassorilievi  costantiniani  (fig.  1  e  3),  di  guisa  che  non  troviamo  nessuna  difficoltà  di 
assegnarlo  piuttosto  alla  prima  che  alla  seconda  metà  del  IV  secolo. 

Fig.  5  e  6.  —  Ecco  ancora  due  altri  monumenti  eseguiti  con  un’arte  ingannatrice. 


1  Vedi  anche  Meyer,  Zwei  antike  Elfenbeintafeln, 
pag.  36  e  seg. 

2  Un  calamaio  identico  figura  nelle  scene  del  giu¬ 

dizio  rappresentate  nei  codice  di  Rossano  e  nella  pis¬ 


side  di  Santa  Mena  martire.  (Garrucci,  Storia,  VI, 
tav.  440,  n.  3). 

3  Garrucci,  Storia,  V,  tav.  323,  n.  6.  Il  ministro 
appartiene  al  tribunale  di  Pilato. 
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C.  L.  Visconti  ( Bullettino  comunale,  1883,  pag.  23)  chiama  lo  stile  della  scultura  «corretto 
abbastanza  e  ragionevole  ».  Secondo  lui  «  gli  andamenti  delle  pieghe,  quantuncpie  accusino 
alquanto  di  maniera,  nè  si  mostrino  in  tutto  studiati  dal  vero,  tuttavia  palesano  la  perizia 
e  un  certo  gusto  dell’artefice,  segnatamente  nei  partiti  della  toga  sul  lato  dritto  della  per¬ 
sona...».  Ma  appunto  questi  «partiti»  sono  totalmente  sbagliati;  essi  non  appartengono 
alla  toga  bensì  alla  dalmatica,  con  quel  manicone  largo,  in  parte  inserito  nel  sinus.  Le  pieghe 
dovevano  essere  più  o  meno  verticali,  come  lo  sono  nell’estremità  inferiore.  Per  queste 
pieghe  l’artista  ha  voluto  creare  quasi  una  transizione  fra  le  due  parti  contabulate  e  fra 
l’ultimo  tratto  della  toga  che  dalla  spalla  destra  scende  fino  alle  ginocchia  e  viene  a  posare 
sull’avambraccio  sinistro.  E  questo  basterà  per  mettere  in  guardia  gli  studiosi  nell’esame 
critico  dei  singoli  dettagli  d’un  monumento  del  secolo  IV  e  seguenti.  Ne  traggano  profitto, 
in  ispecie  cpiei  dotti  francesi  e  tedeschi,  i  quali  credono  che  la  statua  in  bronzo  di  San  Pietro, 
opera  monumentale  del  primo  periodo  della  pace,  appartenga  al  medio  evo  adulto,  parago¬ 
nandola  al  mostruoso  d’Angiò  capitolino  !  Così  ultimamente  il  Kraus,  Geschichte  der  christli- 
c lieti  Kunst,  I,  pag.  231,  seguendo  in  ciò  il  Wickhoff  (nella  Z.eitschrijt für  bildende  Kunst, 
1890,  pag.  109  e  sega). 

Fig.  7.  —  FL  (avi/)  ■  FFLICIS  *  V(iri)  Chiarissimi)  •  COM  (Ms)  ■  AC  ■  MAG  (/siri)---  La 
tavola  compagna  è  perduta.  Per  disattenzione  dell’artista  una  parte  della  dalmatica  rimase 
senza  ornati.  La  manica  destra  del  detto  abito  è  anche  qui  troppo  stretta,  e  ciò  per  la  ra¬ 
gione  poco  fa  accennata. 

Fig.  8.  —  f  FL (avius)  ■  ARDABVR  ASPAR  V1R  INLVSTRIS.  COM(«)  •  ET  MA- 
G (ister)  •  MILITVM  ET  CONSVL  ORDINARIVS.  Questa  iscrizione  si  riferisce  al  perso¬ 
naggio  principale.  Sopra  quello  che  gli  sta  accanto  leggiamo  :  ARDABVR  IVNIOR  |  PRAE¬ 
TOR;  sopra  i  due  medaglioni:  ARDA  |  BVR  (a  sinistra),  PLIN  |  TA  (a.  destra).  Dell’uso  di 
aggiungere  o  premettere  alle  iscrizioni  la  croce  sono  rarissimi  gli  esempi  nei  primi  quattro 
secoli,  esso  diventò  frequente  nel  v,  generale  nei  secoli  seguenti.  La  prima  iscrizione  con 
la  croce,  di  data  sicura,  è  dell’anno  407.  Vedi  De  Rossi,  Inscriptiones  christiavae,  pag.  243, 
n.  576.  —  L’errore  commesso  nella  parte  spiegata  della  toga  di  Asparo  fu  già  segnalato  nelle 
osservazioni  al  dittico  di  Probiano. 

Fig.  14.  —  ANIC(Aj')  FAVST(///m.t)  ALBINA)  BASILI  VS  V(/>)  C (larissimus).  Questo 
è  l’ultimo  dittico  di  data  sicura  che  ci  sia  pervenuto.  Esso  fu  copiato  sopra  uno  del  secolo  v. 
L’artista  non  capì  del  tutto  l’originale,  come  lo  prova  il  pizzo  che  esce  dal  sinus  e  dovrebbe 
appartenere  alla  manica  destra  della  dalmatica.  Mentre  questo  pizzo,  per  esempio,  nella 
figura  di  Boezio  corrisponde  al  vero,  qui  si  mostra  affatto  fuori  di  proposito,  poiché  la  ma¬ 
nica,  essendo  troppo  stretta,  non  ha  bisogno  di  essere  presa  dalla  contabulatio  della  toga. 
Perciò  non  possiamo  attribuire  un  grande  valore  a  questo  dittico  nella  storia  dello  svolgi¬ 
mento  della  toga. 

Fig.  15  e  16.  —  Due  dittici  anonimi  che  rappresentano  due  differenti  consoli,  in  un 
modo  cosi  identico  che  l’uno  dev’essere  copiato  dall’altro.  Ambedue  rassomigliano  poi  in 
sommo  grado  al  dittico  del  console  Magno,  appartenente  all’anno  518  e  conservato  nella 
Biblioteca  Nazionale  di  Parigi.  Da  ciò  risulta  che  i  due  dittici  anonimi  debbono  essere 
incirca  dello  stesso  tempo,  e  forse  qualche  anno  più  antichi  di  quello  di  Magno,  essendo 
quest’ultimo  d’un  artista  alquanto  inferiore. 

Fig.  21.  —  Nel  Répertoire  de  la  statuaire,  II,  1,  pag.  272,  in  questi  giorni  pubblicato 
dal  Salomon  Reinach,  la  statua  di  Carnuntum  è  riprodotta  nella  serie  dedicata  a  «  Cybèle, 
Personifications  des  pays  ».  A  proposito  di  essa  il  Reinach  rinvia  il  lettore  alla  statua  della 
«  ‘  Magna  mater  ’  sur  taureau,  come  Dolichenus  ».  Questo  ravvicinamento,  quando  non  sia 
per  il  disegno  dell’ornato  non  mi  pare  giusto,  poiché  nella  statua  della  «  Magna  mater  »  si 
tratta  d’un  largo  bordo  (limbus,  instila)  dell’abito  superiore,  mentre  quella  di  Carnuntum 
offre  una  fascia. 


Giuseppe  Wilpert. 
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CASTEL  DEL  MONTE 


AESTOSO  si  erge  tuttora  sulla  più 
alta  collina  delle  Murge  basse, 
presso  Andria  in  terra  di  Bari, 
quasi  a  sconfessare  chi  volle  as¬ 
serire  non  avere  Federico  II  svevo 
compiuto,  durante  il  suo  regno, 
veruna  cosa  di  grande. 

La  pianta  del  castello  è  un  ot¬ 
tagono  regolare,  dai  cui  vertici 
si  spiccano  otto  torri  egualmente 
ottagone,  delle  quali  talune,  che 
sostengono  le  scale,  sono  rotonde 
all’interno,  altre  si  mantengono 
ottagone. 

Sugli  assi  dei  lati  dell’ottagono, 
si  aprono  otto  finestre  al  piano  su¬ 
periore  e  sette  al  piano  terreno, 
ove  il  luogo  dell’ottava  finestra 
è  tenuto  dalla  porta  princi¬ 
pale.  Questa,  che  prima  si  presenta  fra  i  tanti  notevoli  particolari  dell’insigne  edificio,  è  dise¬ 
gnata  con  rapporti  dedotti  dall’arte  romana.  Tutta  la  porta  è  inscritta  in  un  quadrato  e 
mezzo.  La  larghezza,  misurata  agli  estremi  dei  due  pilastri,  è  eguale  all’altezza  della  trabea¬ 
zione  orizzontale,  venendosi  così  a  riprodurre  il  modulo  principale  dell’architettura  romana, 
il  quadrato  ;  mentre  il  frontone  è  alto  quanto  la  metà  del  quadrato.  I  pilastri  scanalati,  coi 
capitelli  corinti  differenti  tra  loro,  e  intagliati,  uno  con  foglie  di  palma,  l’altro  con  foglie  di 
palma  e  d’acanto,  sono  coronati  dalla  cornice  ornata  di  modiglioni,  i  quali  sul  soprastante 
frontone  seguono  l’angolo  d’inclinazione,  come  si  osserva  in  molti  esempi  della  romana 
architettura. 

L’arco  della  porta,  a  sesto  acuto,  ma  con  raggio  poco  discosto  dal  centro,  s’imposta 
sopra  due  leoni,  che  riposano  sugli  abachi  di  due  eleganti  capitelli,  i  quali  coronano  le 
colonne  fiancheggianti  la  porta.  L’apertura  è  foggiata  a  piattabanda  sui  capitelli  di  due  pila¬ 
stri,  che  conterminano  anteriormente  le  spalle  dell’apertura  stessa.  In  queste  sono  intagliate 
le  scanalature  dove  scorreva  la  saracinesca. 

Le  finestre  sono  di  due  tipi  :  ad  arco  tondo  nel  piano  terreno  ;  ogivali  nel  piano  supe¬ 
riore.  Elegantissima  nei  particolari  si  presenta  la  finestra  che,  in  mezzo  ad  un’inquadratura 
a  linee  rette,  s’apre  sulla  porta  monumentale;  come  pure  quella  che  guarda  verso  Andria, 
la  quale  è  trifora,  ed  ha  sopra  l’arco  trilobato  un’altra  apertura  di  piccole  ed  eleganti  pro¬ 
porzioni. 


f.'Arte.  I,  16. 
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Il  principio  del  piano  superiore  è  contrassegnato  da  un  toro,  o  cordone,  che  ricorre  lungo 
gli  otto  lati  e  le  otto  torri,  al  di  fuori,  poco  sotto  al  davanzale  delle  finestre.  Appare  qui  per 
la  prima  volta  questa  robusta  modanatura,  che  divenne  poi  d’uso  comune  nei  castelli  e  for¬ 
tilizi,  e  costituisce  una  sagoma  caratteristica  delle  opere  militari. 

Nella  costruzione  e  decorazione  delle  aperture,  si  fece  largo  impiego  della  breccia  rossa 
(della  quale  è  ricca  la  regione  pugliese),  scavata  nelle  petriere  del  monte  e  capace  di  bella 
pulitura  come  un  vero  marmo. 1 

La  copertura  di  ciascuna  sala  del  piano  terreno  è  sostenuta  da  quattro  massicce  mezze 
colonne  dello  stesso  materiale,  con  capitelli  d’ordine  corinzio  e  con  solide  basi  quadrate. 
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Sopra  i  capitelli  si  alzano  tre  slanciati  cordoni  di  pietra,  costituenti  i  costoloni,  due  dei  quali 
sostengono  la  volta  e  il  terzo  forma  la  crociera,  vagamente  decorata  nel  centro  da  rosoni  a 
rilievo,  con  mascheroni  e  intreccio  di  uccelli  e  di  fiori. 

Le  sale  del  piano  superiore  hanno  invece  fascetti  di  tre  svelte  colonnine  di  marmo 
greco,  coronate  da  un  solo  capitello  dello  stesso  marmo. 

Nel  centro  dell’edificio,  la  cui  altezza  media  attuale  è  di  24  metri,  si  apre  una  spaziosa 
corte  ottagona. 

Si  omette  la  descrizione  degli  altri  particolari  di  decorazione  e  di  sistemazione  dell’ in¬ 
terno.  I  pochi  saggi  che  tuttora  ne  rimangono,  come,  ad  esempio,  i  frammenti  del  pavimento 
a  mosaico  recentemente  rimessi  in  luce, 2  bastano  ad  attestarne  la  magnificenza  e  permettono 


1  A.  Sacchi,  L’economia  del  fabbricare.  Vol.  I: 
Le  pietre  italiane  -  Pietre  delle  Puglie. 

2  Durante  gli  ultimi  lavori  di  restauro,  eseguiti  al 
Castello  del  Monte  nell’anno  1884  per  cura  del  Mini¬ 
stero  della  pubblica  istruzione,  col  concorso  della  Pro¬ 
vincia  di  Bari  e  sotto  la  direzione  tecnica  ed  artistica 


dell’ingegnere  Francesco  Sarlo,  venne  rimessa  in  evi¬ 
denza,  in  una  delle  stanze  del  piano  terreno,  una  pic¬ 
cola  porzione  di  pavimento  a  mosaico  ed  altra  a  piccoli 
poligoni  esagonali  di  pietra  calcarea,  «  residuali  e  pre¬ 
ziosi  testimoni  per  loro  stessi,  in  quanto  dimostrano 
come  più  sfarzosi  ed  eleganti  dovevano  essere  i  pavi- 
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di  raffigurarci  lo  splendore  di  marmi  e  di  mosaici,  che  dovevano  dare  un  carattere  vera¬ 
mente  orientale  all’ interno  di  quella  reale  dimora. 

*  *  * 

Considerato  nel  suo  insieme,  questo  insigne  monumento  induce  nell’ animo  di  chi  lo 
riguarda  quel  senso  di  ammirazione  che  destano  le  più  sublimi  opere  dell’ingegno  umano. 
Se  ora  la  sua  mole  imponente  si  disegna  con  incerto  profilo  sull’orizzonte,  priva  di  slanci  e 
di  contorni  salienti,  ben  altrimenti  doveva  presentarsi  ai  tempi  del  gran  Federico,  quando 
le  torri  s’innalzavano  col  loro  coronamento  nell’azzurro  cielo  di  Puglia,  e  d’intorno  la  mura¬ 
glia  ricorreva  adorna  della  merlatura  ghibellina,  simile  a  quella  che  l’imperatore  stesso  aveva 
fatto  costruire  nel  castello  di  Lucerà,  della  quale  tuttora  si  scorgono  gli  avanzi  in  una  torre, 
ancora  in  piedi,  di  quest’altro  testimonio  dell’instancabile  operosità  edilizia  dello  Svevo.  Il 
concetto,  tante  volte  ripetuto,  che  i  monumenti  sono  la  scrittura  dei  popoli  e  che  il  cam¬ 
biare  di  forma  dell’architettura  significa  cambiamento  della  civiltà,  non  ebbe  forse  giammai 
così  piena  conferma  come  in  Castel  del  Monte,  che  basterebbe  da  solo  a  rivelare,  dopo 
oltre  sei  secoli,  lo  spirito  di  vita  nuova  che  cominciò  a  risvegliarsi  nelle  vene  italiane  sotto 
l’ illuminato  regime  della  monarchia  sveva. 

Non  sarà  perciò  senza  interesse  per  lo  studio  della  storia  dell’  arte  italiana,  fatto  sui 
monumenti  di  conservazione  perenne,  qualche  indicazione  sul  carattere,  sull’architettura  e 
sull’autore  di  Castel  del  Monte.  ' 


*  * 

Quantunque  per  la  sua  destinazione  a  residenza  reale  e  in  relazione  alle  sue  linee  fon¬ 
damentali  rivesta  anzitutto  il  carattere  di  edificio  civile,  Castel  del  Monte  presenta  tuttavia 
l’aspetto  di  opera  militare  per  la  grossezza  delle  muraglie, 2  per  l’imponente  mole  interrotta 
da  poche  e  relativamente  ristrette  finestre,  per  le  torri  che  lo  cingono  e  per  taluni  parti¬ 
colari  costruttori,  quali  la  chiusura  con  saracinesca  della  porta  d’ingresso,  le  molte  balestriere 
disposte  con  egual  simmetria  nelle  torri,  il  robusto  cordone  che  divide  i  due  piani,  la  fascia 
di  coronamento  con  la  soprastante  merlatura,  ora  sparita  del  tutto.  Servivano  poi  a  com¬ 
pletare  tale  guerresca  apparenza  le  tre  muraglie  di  cinta,  di  tracciato  parimenti  ottagono, 
che  aveva  questa  regale  dimora,  quasi  tra  loro  equidistanti,  delle  quali  la  prima  si  allonta¬ 
nava  dal  fabbricato  per  m.  18.40. 3 

Il  colonnello  del  genio  tedesco  v.  Cohausen,  morto  nel  1894  mentre  era  conservatore 


menti  di  primo  piano  a  fronte  di  tanta  ricercatezza 
che  si  osserva  nel  piano  terra».  (Francesco  Sarlo, 
Castello  del  Monte,  monumento  medievale  nella  Puglia, 
e  le  riparazioni  ora  fatte  dal  Ministero  di  P.  Istruzione. 
Dal  periodico  Arte  e  Storia,  anno  IV,  1885,  n.  13, 
14  e  15). 

1  Oltre  i  ben  noti  scrittori  (fra  cui  ricordiamo  il 
Forges-Davanzati,  lo  Schultz,  il  Salazaro,  il  Minieri- 
Riccio,  1’  Huillard-Breholles,  il  Gregorovius,  il  Lauda) 
i  quali  trattarono  specialmente  della  storia  di  tale  edi¬ 
ficio,  questo  formò  il  soggetto  di  studi  recenti,  tra  i 
quali  si  ricorda  qui  il  suaccennato  del  Sarlo,  scritto 
in  occasione  dei  lavori  di  restauro  da  lui  diretti,  il 
libro  del  Merra:  Castel  del  Monte  presso  Andria,  Trani, 
1895,  e  l’illustrazione,  ricca  di  dati  e  di  disegni,  che 
venne  fatta  dell’insigne  monumento  nel  primo  fascicolo 


della  pubblicazione  :  L’arte  in  Puglia  nel  medio  evo  e 
nel  rinascimento,  Bari,  1895. 

Dalla  parte  architettonica,  dovuta  al  signor  Ettore 
Bernich,  di  quest’ultima  notevole  pubblicazione,  ven¬ 
nero  desunti  molti  degli  elementi  del  presente  cenno 
descrittivo  del  monumento,  e  sono  stati  inoltre  ripro¬ 
dotti  taluni  dei  disegni  appartenenti  alla  pubblicazione 
stessa. 

2  Nei  muri  d’ambito  esterni  è  di  m.  2.40,  in  quelli 
che  racchiudono  la  corte  di  ni.  2.20. 

3  Le  fondazioni  di  queste  muraglie  di  recinto  ven¬ 
nero  scoperte  durante  gli  ultimi  sopraccennati  lavori 
di  restauro  del  Castello,  mediante  alcuni  cavi  che  si 
praticarono  in  diversi  punti,  esternamente  ed  in  giro 
al  poligonale  edificio.  (Sarlo,  scritto  suindicato). 
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del  Museo  di  antichità  in  Wiesbaden,  nell’opera  magistrale  sulle  forme  fortificatorie  dell' an¬ 
tichità  e  del  medio  evo,  testé  pubblicata  per  cura  di  Massimiliano  Jahns, 1 2  pone  Castel  del 
Monte  fra  gii  editici  militari,  e,  là  dove  tratta  delle  fortificazioni  del  medio  evo  in  Italia,  ne 
fa  la  descrizione,  presentandolo  primo  fra  gii  esempi  che  adduce  di  castelli  italiani  dell’epoca. 3 
Il  posto  che  dal  chiaro  scrittore  viene  così  assegnato  a  Castel  del  Monte  nella  storia  del¬ 
l’arte  è  effettivamente  in  armonia  con  quanto  fu  precedentemente  accennato  sul  carattere 
speciale  di  tale  edificio,  civile  per  la  sua  destinazione  e  guerresco  per  la  forma  e  per  taluni 
particolari  di  costruzione. 

Tale  doveva  essere  egualmente,  in  relazione  alle  condizioni  sociali  dell’epoca,  il  carattere 
degli  altri  castelli  o  residenze  reali,  palazzi  e  fortezze  insieme,  denominate  nei  documenti 
svevi  del  tempo  « p alalia  et  damns  solatiorum  nostrorum  »,  alla  cui  costruzione  pose  mano 
Federico  II,  dopo  avere  con  valide  opere  fortificatorie  provveduto  alla  difesa  dei  porti  e 
delle  piazze  interne  del  reame.  Analoghi  caratteri  presentano  pure  molte  reg'gie  e  palazzi 
medievali  ed  anche  del  rinascimento,  dei  quali,  fra  i  più  notevoli  nella  storia  dell’arte,  si 
possono  ricordare:  il  Castello  degli  Estensi  a  Ferrara,  compiuto  nel  1387  dall’architetto  Ber¬ 
tolino  da  Novara;  3  il  Castello  degli  Orsini  in  Bracciano,  eretto  nel  1460,  e,  in  pieno  cinque¬ 
cento,  il  palazzo  dei  Farnesi  in  Caprarola. 4 

Talune  tendenze,  che  si  vedono  generalmente  prevalere  nell’  orditura  di  siffatte 
guerresche  abitazioni,  possono  forse  gettare  qualche  luce  sulla  genesi  della  singolare 
pianta  ottagona  prescelta  per  Castel  del  Monte,  che  ne  fu  un  monumento  unico  nel  suo 
genere . 

In  relazione  all’aspetto  militare  che  si  voleva  possedessero  gli  accennati  edifici,  non  è 
da  escludere  che  la  loro  pianta  venisse  spesso  conformata  al  tracciato  degli  elementi  prin¬ 
cipali  delle  opere  difensive  dell’epoca.  Tali  elementi,  prima  della  comparsa  delle  artiglierie 
da  fuoco,  erano,  com’ è  noto,  le  torri,  g'eneralmente  di  pianta  quadrata,  talvolta  anche  cir¬ 
colare  e  poco  frequentemente  poligonale  di  più  lati.  Torri  di  quest’ ultima  forma  vennero  su 
larga  scala  adottate  nella  cinta  del  già  accennato  Castello  di  Lucerà,  fatto  costruire  da  Fede¬ 
rico  II  nel  1223,  notevole  nella  storia  della  militare  architettura  per  tale  singolarità. 5  Alla 
prevalenza,  come  motivo  fondamentale  dell’architettura  militare  sveva,  della  torre  poligonale 
di  più  lati,  può  forse  non  essere  del  tutto  estranea  la  forma  della  pianta  adottata  per  Castel 
del  Monte,  sebbene  qui  il  poligono  prescelto  sia  l’ottagono  regolare  anziché  il  pentagono 
delle  torri  di  Lucerà,  che  ha  talvolta  l’angolo  sagliente  retto,  talvolta  ottuso  (come  ai  vertici 
nord-ovest  e  sud-ovest  di  quel  recinto),  e  arieggiante  perciò  i  baluardi  comparsi  circa  tre 
secoli  dopo. 

La  tendenza  all’impiego  delle  torri  poligonali  di  più  lati  si  rileva  inoltre  nelle  torri 
ottagone  che  cingono  Castel  del  Monte,  sebbene  forse  tale  forma  possa  essere  stata  determinata 
dall’euritmia  architettonica  con  la  pianta  dell’edificio.  In  ogni  modo,  torri  della  predetta 
forma  costituiscono  di  per  sé  stesse  una  singolarità,  e  il  Castello  che  ne  è  munito,  oltre 
che  per  i  suoi  elevati  pregi  architettonici,  occupa,  anche  sotto  quest’aspetto,  un  posto  note- 


1  Dìe  B  ef estigungsweisen  der  Vorzeit  und  des  Mit- 
telalters,  von  August  von  Cohausen,  auf  seinen 
wunsch  herausgegeben  von  Max  Jahns.  Wiesbaden, 
C.  W.  Kreidels  vérlag,  1898. 

2  Dritter  Theil,  VI  Buch,  Mittelalterliche  Befesti- 
gungen  in  Italien  -  Burgbefestìgungen. 

In  questa  descrizione  di  Castel  del  Monte,  che  oc¬ 

cupa  l’intiera  pagina  285  dell’opera,  l’autore  tedesco, 
che  si  è  riferito  in  parte  agli  studi  dello  Schultz,  è 

incorso  in  talune  inesattezze  di  date,  d’ indicazioni  e 
di  misure,  che  il  lettore  italiano  potrà  facilmente  ret¬ 


tificare  con  la  scorta  della  descrizione  contenuta  nel 
già  citato  fascicolo  primo  dell  'Arte  in  Puglia. 

5  Biografie  d' ingegneri  militari  italiani  dal  sec.  XIV 
alla  metà  del  XVIII,  per  Carlo  Promis.  Torino,  1874. 

4  Palazzo  Farnese  in  Caprarola.  Francesco  Gai 
e  prof.  Enrico  Gui.  Roma,  1895,  tipografia  R.  Acca¬ 
demia  dei  Lincei. 

5  Ricerche  preistoriche  e  storiche  nella  Capitanata. 
Ordona  e  Lucerà.  Ricordi.  Scritti  vari  di  Angelo  An- 
gelucci,  capitano  d’artiglieria.  Torino,  tip.  Candeletti, 
1872,  pag.  42  a  44. 
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vole  nella  storia  dell’arte,  assai  più  di  altri  edifici  di  analogo  carattere,  i  quali,  soltanto 
perchè  più  noti,  vennero  illustrati  per  la  singolarità  delle  loro  torri  poligone. 1 

La  pianta  del  piano  nobile  del  già  ricordato  palazzo  Farnese  di  Caprarola,  avente  la 
forma  di  un  pentagono  regolare  con  cinque  avancorpi  egualmente  pentagoni,  che  spiccansi 
dai  vertici  a  guisa  di  baluardi  e  si  arrestano  a  livello  del  pavimento  del  suddetto  piano  (ad 
eccezione  di  quello  posto  sull’asse  principale  della  pianta  che  raggiunge  l’intiera  altezza 
dell’edificio),  presenta,  a  circa  tre  secoli  di  distanza,  con  la  pianta  di  Castel  del  Monte  una 
analogia  di  disposizioni,  che  non  può  passare  inosservata  tra  i  fatti  di  varia  natura  che 
accompagnano  lo  svolgimento  dell’arte  nel  nostro  paese. 

In  appoggio  del  concetto  precedentemente  espresso,  riguardante  una  certa  correlazione 
che  avrebbe  esistito  in  tutti  i  tempi  tra  gli  edifici  del  suaccennato  carattere  e  le  forme  sin¬ 
crone  dell’architettura  militare,  giova  ricordare  che  all’epoca  in  cui  il  Vignola  edificava  lo 
storico  palazzo  di  Caprarola,  di  pianta  pentagona,  come  si  disse,  e  con  avancorpi  ai  vertici 
di  eguale  forma,  il  pentagono  rappresentava  appunto  l’elemento  caratteristico  e  fondamentale 
della  nuova  arte  difensiva,  sorta  per  opera  degli  architetti  italiani  in  seguito  all’introduzione 
delle  artiglierie,  vale  a  dire  il  «  baluardo  a  cantoni'». 

Proseguendo  nelle  analogie  e  in  relazione  al  sopra  accennato  ordine  d’idee,  si  potrebbe 
infine  osservare  che  gli  avancorpi  del  palazzo  di  Caprarola,  i  quali  si  arrestano  a  livello  del 
primo  piano  dell’edificio,  rispecchiano  di  fronte  alle  torri  di  Castel  del  Monte,  ergentisi  oltre 
l’altezza  del  fabbricato,  le  mutate  condizioni  dell’architettura  militare,  che  dalla  potenza  dei 
nuovi  mezzi  di  offesa  fu  condotta  a  cimare  le  alte  torri,  e  ad  adottare  difese  basse  e  radenti. 

H5 

A  differenza  dei  pesanti  edifici  congeneri  dell’epoca,  Castel  del  Monte  arieggia  le  forme 
classiche  e  antiche.  La  sua  struttura,  i  suoi  particolari  architettonici  e  ornamentali,  di  cui 
non  pochi,  malgrado  le  ingiurie  del  tempo,  sono  conservati  quasi  integralmente,  rivelano 
un  armonico  accoppiamento  dello  stile  gotico  col  classico  dell’arte  nuova  del  rinascimento, 
della  quale  si  manifestano  i  primi  saggi,  con  le  tradizioni  romane. 

Le  linee  schematiche  della  grande  porta  del  castello  non  differiscono  sostanzialmente 
da  quelle  che  si  osservano  negli  archi  trionfali  di  Roma  antica,  di  cui  la  porta  stessa  (in 
relazione  alla  sommaria  analisi  precedentemente  fattane  nel  cenno  descrittivo)  potrebbe,  a 
larghi  tratti,  considerarsi  una  riproduzione.  Anche  i  particolari  ornamentali  della  suddetta 
porta  ricordano  l’arte  romana,  quantunque  del  periodo  della  decadenza,  e  infine  i  pilastri 
scanalati  mostrano  pure,  come  ebbe  già  ad  osservarsi,  la  tendenza  al  classico.  Invece  l’arco 
acuto  e  le  colonne  su  cui  imposta,  i  leoni  scolpiti  sui  capitelli,  sono  manifestazioni  dell’arte 
medievale. 2 

Alle  finestre  spiccatamente  romaniche  del  piano  terreno  si  contrappongono  le  ogivali 
del  piano  superiore,  nei  cui  bellissimi  e  variati  particolari  si  è  voluto  ravvisare  quell’aura 
di  rinascenza  latina  che  due  secoli  dopo  doveva  avere  il  suo  pieno  svolgimento  in  Toscana. 3 * 


1  Carlo  Promis,  Memoria  storica.  Ili  :  Dello  stato 
dell’ architettura  militare  circa  l’anno  millecinquecento 
e  dell’  origine  delle  singole  parti  della  fortificazione  co¬ 
nosciute  a  quell’ epoca  -  IX:  Le  torri.  Torino,  1841, 
tip.  Chirio  e  Mina. 

2  Se  in  luogo  dei  leoni  si  pongono  le  sfingi  e  in 

luogo  dell’ogiva  l’arco  romano,  si  avrà  quasi  perfetta¬ 

mente  riprodotta  la  bellissima  porta  dell’ospedale  di 

Sant’Antonio  a  Roma,  opera  certo  dei  maestri  Co- 
smati,  edificata  nel  1269.  Paragonando  queste  due  porte, 


non  si  può  negare,  sia  per  grandiosità,  sia  per  finezza 
dei  particolari,  la  maggiore  perfezione  di  quella  di 
Castel  del  Monte,  sebbene  l’altra  sia  stata  costruita 
trent’anni  dopo.  Ciò  che  sempre  meglio  conferma  la 
superiorità  dell’arte  pugliese  su  quella  di  ogni  altra 
parte  d’Italia  durante  l’impero  del  gran  Federico.  {Il 
Castello  del  Monte ,  nel  già  citato  fascicolo  I  dell’Arte 
in  Puglia. 

3  Le  finestre  ogivali  di  Castel  del  Monte  vennero 
paragonate  a  quelle  che  Leon  Battista  Alberti  disegnò 
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Venne  anche  rilevato  1  che  ovunque  si  mostra  l’arco  acuto,  sia  nella  porta  monumentale, 
sia  nella  corrispondente  porta  interna,  sia  infine  nelle  finestre  del  secondo  piano  dove  com¬ 
prende  le  ogive,  è  sem- 

_ 

f 


pre  poco  sviluppato.  A 
tale  carattere  può  forse 
non  essere  stato  estraneo 
quel  già  notato  armonico 
accoppiamento  del  clas¬ 
sico  col  gotico,  per  cui 
la  linea  perpendicolare, 
che  lanciasi  ardita  negli 
edifici  nordici,  viene  qui 
rattenuta  dalla  classica 
orizzontale  ;  condizione 
che  si  ravvisa  con  tanta 
frequenza  nelle  opere  del¬ 
l’architettura  italiana  del 
rinascimento. 

E  poi  facile  riconoscersi 
nelle  proporzioni  delle  ac¬ 
cennate  finestre  ogivali 
l’influenza  dello  stile  nor¬ 
manno,  il  quale  durante 
la  seconda  metà  del  xn  se¬ 
colo  ebbe  così  fiorente 
sviluppo  nella  prossima 
Sicilia,  come  pure  una 
qualche  influenza  del  gu¬ 
sto  arabo  nell’ornamenta¬ 
zione  delle  finestre  stesse. 

Manifestazione  dell’ar¬ 
te  nuova  si  possono  con¬ 


fi  siderare  le  crociere  qua- 
Arate,  le  quali,  essenzial- 
^rv'^as^^'inente  differenti  dalle  ro¬ 
mano-cilindriche,  sono  i 
primi  saggi  di  una  strut¬ 
tura  che,  perfezionandosi, 
ebbe  una  parte  importan¬ 
tissima  nell’  architettura 

del  medio  evo.  Ma  anche  su  queste  nuove  forme  s’ innestano  le  reminiscenze  dell’  antico 
nella  scultura  dei  medaglioni  che  l’incrociano  nei  costoloni  delle  volte  stesse. 

La  varietà  dei  caratteri,  e  talvolta  la  loro  promiscuità,  appare  in  tutti  i  particolari  del¬ 
l’edificio.  Tende,  ad  esempio,  al  gotico  il  motivo  della  già  accennata  modanatura,  o  cordone, 
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e  Bernardo  Rosellino  esegui,  verso  il  1448,  nel  pa¬ 
lazzo  de’  Rucellai  a  Firenze.  (Vedi  pubblicazione  sopra 
citata). 

Effettivamente  tale  rassomiglianza  può  forse  ravvi¬ 
sarsi  soltanto  in  taluni  particolari  d’ornamentazione. 
Mentre  nelle  finestre  del  succennato  palazzo,  come  in 


quelle  del  palazzo  Strozzi  e  in  genere  in  tutti  i  modelli 
del  rinascimento,  ad  esempio  nella  facciata  del  palazzo 
Piccolomini  in  Pienza,  l’arco  che  comprende  l’ogiva 
è  tondo,  nelle  finestre  di  Castel  del  Monte  è  acuto, 
sebbene  poco  sviluppato. 

1  Pubblicazione  sopra  citata. 


CASTEL  DEL  MONTE 


127 


che  ricorre  a  divisione  dei  due  piani.  Nei  capitelli  corinzi  sopra  i  pilastri  scanalati  della  grande 
porta,  avvicinantisi  alle  forme  classiche,  le  palme  hanno  nervature  di  medievale  rigidezza. 

In  conclusione ,  in  questa  insigne  - -  _  . 

opera  d’arte,  che  formerebbe,  a  buon  di¬ 
ritto,  il  vanto  d’ogni  civile  nazione,  è  im¬ 
presso  a  larghi  tratti  lo  spirito  dell’epoca, 
il  carattere  dell’architettura  ai  primi  albori 
del  rinascimento,  quando  tutto  era  libero, 
tutto  sperimentavasi,  nè  un  genere  pre- 
ferivasi  all’altro.  E,  come  nella  nuova  let¬ 
teratura,  i  primi  germi  della  quale  fecon¬ 
darono  alla  corte  del  grande  Svevo,  le 
tradizioni  antiche  si  fondevano  con  le  ispi¬ 
razioni  moderne,  così  nei  modelli  d’archi¬ 
tettura,  di  cui  quegli  abbellì  le  terre  del 
suo  reame,  si  accordarono  in  un  eclettismo 
che  rispecchiava  la  coltura  dell’epoca, 
elementi  dell’arte  nuova  importata  dal 
Nord,  concezioni  indigene,  reminiscenze 
greco-romane,  influenza  normanna,  gusto 
orientale. 

=t=  *  * 

Malgrado  la  coesistenza,  nell’  archi¬ 
tettura  e  neH’ornamentazione  dell’edificio, 
dei  motivi  più  disparati,  la  costruzione  di 
Castel  del  Monte  si  manifesta  opera  di 
un  solo  e  stesso  tempo  e  tutta  di  getto, 
non  essendo  possibile  ravvisarvi,  ad  ec¬ 
cezione  di  pochi  particolari  secondari, 
l’impronta  di  epoche  diverse.  E  da  rite¬ 
nersi  anteriore  al  1240,  risultando  da  un 
documento  del  tempo  che  in  tale  anno 
Federico  II  dava  disposizioni  per  l’esegui¬ 
mento  di  taluni  lavori  complementari  del¬ 
l’edificio.  1 II  Non  sono  perciò  nel  vero  co¬ 
loro  che,  sulle  tracce  del  Gregorovius  e  di 
altri  scrittori,2  dall’inesatta  interpretazione 
dell’accennato  documento,  riportarono  al 
predetto  anno  1240  il  principio  della  sua 
costruzione.  La  mancanza  di  notizie  bene 

accertate  non  permette  alla  critica  storica  di  designare  con  sicurezza  l’autore  di  Castel  del 
Monte.  La  tradizione,  convalidata  dal  ricordato  documento,  l’unico  che  si  possegga,  es¬ 
serne  stato  architetto  lo  stesso  Federico,  può  bensì  accettarsi,  ma  in  largo  senso,  in  quanto 
porta  a  riconoscere  nell’imperatore  svevo  l’autore  ideale  della  meravigliosa  costruzione, 
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I  Vedi  Merra,  op.  cit . ,  pag.  26-27. 

II  documento  è  un  mandato  di  Federico  II,  in  data 
29  gennaio  1240,  da  Gubbio,  a  Riccardo  di  Montefu- 
scolo,  giustiziere  di  Capitanata,  perchè  venisse  fatto 
eseguire,  nel  modo  che  si  prescriveva  dall’imperatore 
nel  mandato  stesso,  il  lastrico  del  Castello. 


2  Nelle  Puglie.  Castel  del  Monte,  pag.  309.  —  Huil- 
lard-Breholles,  Hist,  diplom.,  V,  697.  —  Schultz, 
I  monumenti  del  medio  evo  nell’  Italia  meridionale.  — 
Del  Giudice,  La  famiglia  di  re  Manfredi,  pag.  270, 
nota  1. 
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vale  a  dire  l’ispiratore  del  concetto  cui  venne  informata.  Epperò  tale  tradizione  che,  intesa 
nel  senso  suaccennato,  si  mostra  così  bene  in  armonia  col  ritratto  dell’ illuminato  sovrano, 
«  savio  di  scrittura  e  di  senno  naturale,  universale  in  tutte  le  cose  »,'  mentre  pone,  a  buon 
diritto,  Federico  II  tra  gl’  iniziatori  di  una  vera  rivoluzione  artistica,  non  esclude  che  ad 
altri  sia  stato  dato  incarico  (come  era  naturale)  di  tradurre  in  atto  le  idee  dello  stesso  Fede¬ 
rico,  vale  a  dire  d’intraprendere  lo  studio  dell’edificio,  di  concepirne  le  piante,  di  stabilirne 
le  proporzioni  e  di  determinarne  gli  ornamenti. 

Camillo  Sasso,1  2 3  in  un  «  Cenno  sulla  vita  dell' architetto  Buono  »,  riporta  la  notizia  che 
l’imperatore  Federico  nell’anno  1222,  dopo  essere  stato  coronato  a  Roma,  tornò  nel  regno 
con  l’architetto  Nicola  Pisano,  il  quale,  dopo  aver  finito  il  Castello  Capuano,  fortificò  il 
Castello  dell'  Ovo  con  molte  torri. 

Tale  notizia,  oltre  che  non  convalidata  da  vermi  documento,  5 *  non  si  accorda  con  l’anno 
di  nascita  di  Nicola  Pisano,  che  si  ritiene  essere  stato  all’ incirca  il  1207,  e  non  potrebbe 
perciò  addursi  in  appoggio  alla  congettura  che  a  lui  siasi  rivolto  l’ imperatore  per  la  tradu¬ 
zione  in  atto  del  suo  originale  concetto  di  Castel  del  Monte.  Neppure  valgono  ad  apportare 
luce  alla  questione  le  confuse  pagine  del  Vasari  relative  a  Nicola  Pisano, 4  al  quale  il  Vasari 
stesso  attribuisce  invece  il  disegno  di  alcuni  edifici  civili  e  religiosi,  innalzati  in  Napoli  da 
Carlo  I  d’Angiò. 5 

Se  peraltro  non  vennero  ancora  prodotte  prove  e  testimonianze  certe  e  contemporanee 
intorno  all’opera  del  Pisano  nel  mezzogiorno  d’Italia,  come  pure  intorno  all’epoca  in  cui 
tale  opera  si  sarebbe  esplicata,  non  sono  tuttavia  da  ritenersi  esaurite  le  ricerche  dirette  a 
chiarire  quanto  avvi  ancora  di  oscuro  e  talvolta  di  contraddittorio  nella  questione,  la  quale, 
portata  in  un  campo  più  largo  e  considerata  in  relazione  allo  svolgimento  dell’arte  pugliese 
durante  il  regmo  di  Federico  II,  appare  di  tale  rilievo  da  richiamare  l’attenzione  di  quanti 
si  occupano  della  storia  di  quell’importante  periodo. 

Le  molteplici  indagini  sulla  patria  di  Nicola  Pisano,  e  soprattutto  sulla  derivazione  del¬ 
l’arte  di  questo  insigne  maestro,  non  condussero  ancora  a  conclusioni  esaurienti.  Alle  ragioni 
archivistiche,  con  le  quali  il  Milanesi  ha  creduto  di  «  rivendicare  alla  Toscana  la  gloria  pos¬ 
seduta  da  lei  per  lo  spazio  di  sei  secoli  di  essere  stata  la  culla  e  al  tempo  stesso  la  scuola 
di  Nicola  Pisano  »,é  vennero  recentemente  contrapposte,  da  Giambattista  Toschi,  altre  e 
non  meno  concludenti  ragioni  archivistiche.  Ma  una  nuova  via  venne  aperta  alla  soluzione 
della  questione  in  un  recentissimo  scritto  del  prof.  A.  Venturi, 7  dove  la  controversia  dal 
campo  dell’erudizione  è  assai  opportunamente  trasportata  in  quella  della  critica  d’arte.  Strin¬ 
genti  ragioni,  informate  ad  un  largo  e  completo  esame  dello  svolgimento  dell’arte  nuova  nel 


1  Giovanni  Villani,  Cronache. 

2  Storia  dei  monumenti  di  Napoli  e  degli  architetti 
che  li  edificarono,  dallo  stabilimento  della  monarchia 
sino  ai  nostri  giorni,  per  l’architetto  Camillo  Napo¬ 
leone  Sasso.  Napoli,  1856. 

3  Castel  Capuano,  cominciato  da  Guglielmo  I,  fu 
compiuto  nel  1231  da  Federico  II.  Castel  dell’ Ovo, 
fondato  nel  1154  dallo  stesso  Guglielmo,  ebbe  il  suo 
compimento  da  Federico  II  nel  1221.  Il  primo  disegno 
di  ambedue  i  castelli  sarebbe  stato  dell’architetto 
Buono,  come  nella  vita  d’Arnolfo  ha  detto  il  Vasari. 

4  E  noto  con  quanto  disordine  e  con  quanta  con¬ 
fusione  di  tempi  e  di  fatti  sia  distesa  la  vita  di  Nicola 
Pisano. 

5  Gli  scrittori  napoletani  fanno  invece  autori  di  quei 

lavori  alcuni  loro  architetti  (Masuccio  I  e  Masuccio  II), 

la  cui  esistenza,  specialmente  del  secondo,  non  appare 


accertata  da  testimonianze  sicure.  Il  Sasso,  nel  prein¬ 
dicato  cenno  della  vita  del  Buono,  ricorda  confusa- 
mente  quest’altra  fase  dell’epoca  del  Pisano  in  Napoli, 
sul  principio  della  monarchia  angioina,  riferendosi 
agli  ancora  più  confusi  scritti  del  Celano  e  del  De  Do¬ 
minici,  i  quali  pare  ignorassero  perfino  esservi  stati 
due  Pisani  (Nicola  e  Giovanni). 

Ma,  come  è  noto,  la  storia  delle  arti  in  Napoli  nel 
duecento,  e  anche  un  secolo  dopo,  è  piena  di  oscu¬ 
rità  e  d’incertezze. 

6  Commentario  alla  vita  di  Nicola  e  Giovanni,  Pi¬ 
sani.  Le  opere  del  Vasari  con  nuove  annotazioni  e 
commenti  di  Gaetano  Milanesi.  Firenze,  Sansoni, 
edit.,  1880,  tomo  I,  pag.  321-329. 

7  A.  Venturi,  Il  genio  di  Nicola  Pisano.  Rivista 
d' Italia,  15  gennaio  1898. 
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duecento  e  alla  grande  rassomiglianza  tra  l’arte  di  Nicola  Pisano,  che  fu  per  un  lungo  periodo 
pura  imitazione  dall’antico,  e  quella  del  mezzogiorno,  conducono  il  predetto  scrittore  a  rite¬ 
nere  che  nelle  Puglie  «  dovette  assurgere  il  genio  che  riassunse  i  tentativi  dell’arte  roma¬ 
nica  e  le  infuse  una  vita  nuova,  uno  slancio  che  più  non  ebbe  fine  nel  mondo  civile  : 
Nicola  Pisano...  il  quale  si  mosse  dall’antico  verso  il  nuovo,  e  non,  viceversa,  al  modo  dei 
Toscani  e  dei  Lombardi  ». 

L’esame  dell’insieme  e  dei  particolari  di  Castel  del  Monte,  mentre  attesta  (come  fu 
potuto  precedentemente  rilevare)  l’altezza  a  cui  era  giunta  l’arte  in  Puglia  durante  il  regno 
di  Federico  II  e  accenna  al  ritorno  della  classica  architettura,  posta  in  armonia  con  le  nuove 
forme  importate  dagli  Svevi,  riveste  nella  storia  dell’arte  speciale  importanza,  anche  perchè 
schiude  la  via  a  nuove  ricerche  e  può  servire  di  guida  a  delineare  su  più  vasto  campo,  di 
quanto  non  siasi  fatto  fino  ad  ora,  l’opera  degli  artisti  che  ebbero  larga  parte  in  quel  primo 
risveglio  della  coltura  italiana. 

Tentando,  in  tal  modo,  mercè  l’esame  critico  delle  varie  manifestazioni  artistiche  di 
un’epoca,  di  rinvenire  comunanza  di  origine  in  fatti  ed  elementi  in  apparenza  disparati,  si 
potrà,  forse,  giungere  meno  difficilmente  a  felici  risultati  nel  campo  delle  più  importanti 
ricerche  che  si  collegano  alla  storia  dell’arte,  fra  le  quali  è  da  annoverare  quella  del  vero 
autore  della  monumentale  residenza  dell’imperatore  svevo.  E  quando  anche,  per  mancanza 
di  documenti  sincroni,  non  sia  possibile  designare  l’artista  che  ha  lasciato  impresso  sulle 
mura  di  Castel  del  Monte  un  così  bell’esempio  d’imitazione  dell’arte  antica,  congiunta  alle 
prime  manifestazioni  del  rinascimento,  l’esame  comprensivo  di  fatti  ed  elementi,  che  furono 
il  portato  del  movimento  artistico  di  tutta  un’epoca,  può  forse  bastare  a  dimostrar  meno 
conformi  al  vero  quelle  congetture  che  si  fondano  su  parziali  ed  incompleti  raffronti,  e  su 
apprezzamenti  unilaterali  intorno  allo  svolgimento  dell’arte  nell’epoca  stessa. 

Fra  queste  ultime  sembra  debba  annoverarsi  la  tesi  che  ha  preso  recentemente  a  sostenere 
il  signor  Bertaux,  antico  membro  della  Scuola  francese  di  Roma.1 

* 

» 

Dall’esame  dell’edificio,  nel  quale  i  particolari  tutti  di  costruzione  e  d’ornamentazione 
fino  alle  fondazioni  stesse,  manifestano,  a  suo  avviso,  l’ origine  francese,  il  signor  Bertaux 
ritiene  di  poter  concludere  che  Castel  del  Monte  non  è  già  un’imitazione  dell’arte  antica, 
ma  bensì  un’opera,  unica  nel  suo  genere,  della  più  pura  architettura  francese  del  secolo  Xlil. 

In  appoggio  ad  una  tesi  così  nuova,  egli  adducer  agioni  d’ ordine  tecnico  e  d’ ordine 
storico.  Le  prime  riflettono  la  disposizione  dell’  edificio  e  i  particolari  costruttori  e  orna¬ 
mentali  :  queste  ultime  si  riferiscono  all’influenza  che  l’arte  francese  avrebbe  esercitato  sul 
mezzogiorno  d’Italia  durante  la  seconda  metà  del  secolo  XII  e  sul  principio  del  XIII. 

Per  quanto  riguarda  i  particolari  costruttori,  il  signor  Bertaux  pone  principalmente  in 
rilievo  l’ analogia  tra  l’ ingegnoso  partito  adottato  dall’  architetto  di  Castel  del  Monte  per  la 
costruzione  delle  volte  sopra  le  sale  di  pianta  trapezia  e  quello  che  venne  seguito  nell’ am¬ 
bulatorio  del  coro  di  un  piccolissimo  numero  di  chiese  francesi  del  XII  secolo,  particolar¬ 
mente  nella  regione  di  Sciampagna.  Mentre  infatti,  egli  osserva,  per  coprire  gli  scomparti 
trapezi  di  tali  ambulatori,  poligonali  o  circolari,  si  usava  generalmente  di  spostare  la  chiave 
delle  volte  dal  centro  di  figura,  assegnando  così  ai  due  rami  dell’  ogiva  differente  sviluppo, 
soltanto  in  talune  chiese,  che  sono  notevoli  per  tale  particolarità  (San  Remigio  di  Reims  e 
Notre-Dame  di  Chalons-sur-Marne),  ciascuno  dei  predetti  scomparti  trapezi  venne  diviso  in 
un  rettangolo  e  due  triangoli  per  mezzo  di  costoloni  impostati  su  quattro  colonne,  di  cui 


1  Castel  del  Monte  et  les  architectis  français  de  Veni-  Comptes  rendus  des  séances  de  l’Académie  des  in- 
pereur  Frédéric  II,  par  M.  Émile  Bertaux,  ancien  scriptions  et  belles-lettres.  Paris,  imprimerie  Natio- 
membre  de  l’École  française  de  Rome.  Extrait  des  naie,  mdcccxcvii. 
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due  all’  ingresso  delle  cappelle  d’  abside  e  le  due  opposte  addossate  ai  pilastri  del  coro  ;  vale 
a  dire  colla  disposizione  che  si  vede  riprodotta  nella  pianta  del  piano  terreno  di  Castel 
del  Monte 

Relativamente  ai  particolari  d’ornamentazione,  il  signor  Bertaux  riconosce  bensì  nel 
detto  edificio  evidenti  tracce  d’imitazione  dall’antico,  ma  osserva  trovarsene  identiche  in 
Borgogna  nelle  opere  d’architettura  religiosa  del  Xil  e  XIII  secolo,  nelle  quali  si  vedono 
riprodotti  molti  motivi  desunti  dai  monumenti  romani  di  Langres  e  d’Autun.  La  celebre 
porta  monumentale  di  Castel  del  Monte,  la  quale,  coi  pilastri  scanalati  ed  il  frontone  trian¬ 
golare,  è  stata,  per  lungo  tempo,  riguardata  una  copia  d’ arco  di  trionfo  romano,  presenta, 
a  suo  avviso,  una  notevole  analogia  con  la  porta  laterale  della  cattedrale  di  Lanciano  negli 
Abruzzi,  cominciata  nel  1227;  monumento  inedito  di  architettura  borgognona,  da  parago¬ 
narsi  alle  chiese  cistercensi  di  carattere  francese,  che  il  signor  Enlart  ha  posto  in  evidenza 
nell’Italia  centrale.  1 


fi»  fi'  fi- 

Le  volte  archiacute,  armate  di  costole,  che  si  riscontrano  nelle  tante  cattedrali,  le  quali, 
coi  caratteri  più  o  meno  decisi  dell’  architettura  gotica,  sorsero,  nei  secoli  XII,  XIII  e  XIV, 
nei  vari  paesi  d’Europa,  presentano  un’infinita  varietà  di  disposizioni.  Generalmente  gli 
scomparti  trapezi  dell’  ambulatorio  del  coro  venivano  coperti  con  crociere,  le  cui  costole 
erano  formate,  come  ebbe  già  ad  accennarsi,  da  archi  acuti  aventi  due  rami  di  differente 
sviluppo. 2 * *  Soltanto  in  casi  meno  frequenti,  in  luogo  di  tale  disposizione,  che,  se  è  più  semplice 
nei  riguardi  costruttori,  non  è  esteticamente  preferibile,  in  quanto  obbliga  a  spostare  la 
chiave  della  crociera  dal  centro  di  figura  dando  luogo  ad  un  tracciato  sghembo,  ne  vennero 
adottate  altre,  costruttoriamente  più  complesse,  ma  geometricamente  più  regolari.  Sono  da 
notarsi:  la  disposizione  adottata  nella  cattedrale  di  Parigi,  dove,  secondo  una  delle  caratte¬ 
ristiche  dell’architettura  gotica,  di  prendere  per  base  di  tutta  l’orditura  di  un  edificio  una 
figura  geometrica  semplice,  predomina  il  triangolo,  ed  è  divisa  perciò  in  triangoli,  mediante 
costoloni,  la  volta,  la  quale  copre  la  nave  che  gira  attorno  al  coro  ;  la  disposizione  che  si 
osserva  nella  cattedrale  di  Le  Mans,  e  nella  chiesa  dei  predicatori  di  Zwetl,  dove  l’ ambu¬ 
latorio  poligonale  del  coro  è  diviso  in  scomparti  di  pianta  alternativamente  rettangolare  ed 
a  triangolo  isoscele  ;  5  infine  la  già  indicata  disposizione  nel  coro  della  chiesa  di  San  Remigio 
a  Reims  per  coprire,  con  volte  costolate  d’orditura  simmetrica,  scomparti  di  pianta  trapezia. 

Se  l’analogia  di  quest’ ultima  disposizione,  poco  comunemente  seguita,  con  quella  che 
fu  adottata  dall’ architetto  di  Castel  del  Monte,  può,  a  primo  aspetto,  richiamare  l’attenzione, 
non  sembra  per  altro  sufficiente  a  trarne  la  conseguenza  che  l’ accennato  edificio  sia  opera 
di  architettura  francese.  Si  aggiunga  che  tale  analogia  non  può  ritenersi  completa,  in  primo 
luogo  perchè  l’ambulatorio  del  coro  di  San  Remigio  non  è  un  semiottagono,  ma  un  semi¬ 
circolo,  poi,  sopra  tutto,  perchè  in  ciascuno  scomparto  la  crociera,  invece  di  coprire  un’  area 
rettangolare,  come  nelle  sale  terrene  di  Castel  del  Monte,  copre  effettivamente  un  trapezio, 
la  cui  base  minore  corrisponde  all’ingresso  della  rispettiva  cappella  d’abside.  E  da  notare, 
a  questo  riguardo,  che  l’adottata  disposizione  nell’ambulatorio  del  coro  di  San  Remigio  è 


1  Origines  françaises  de  l’architecture  gothique  en 
Italie,  par  C.  Enlart,  archiviste-paléographe,  ancien 
membre  de  l’école  française  de  Rome.  Paris,  1894. 

2  Lübke,  Geschichte  der  architektur.  Zweister  Band. 

Leipzig,  1875.  Si  ricordano,  ad  esempio,  le  seguenti 

chiese,  le  cui  piante  sono  riprodotte  nel  primo  capitolo, 

Der  gothische  styl,  del  predetto  trattato.  In  Francia 
le  cattedrali  di  Noyon,  di  Chartres,  di  Reims,  di 


Amiens,  la  chiesa  di  Sant’Ouen  a  Rouen;  in  Sviz¬ 
zera  la  cattedrale  di  Losanna  ;  nel  Belgio  la  cattedrale 
di  Anversa  ;  in  Inghilterra  la  cattedrale  di  Canterbury 
e  l’abbazia  di  Westminster;  in  Germania  la  cattedrale 
di  Colonia  e  il  duomo  di  Magdeburgo;  in  Italia  il 
duomo  di  Milano  ;  in  Spagna  le  cattedrali  di  Leon  e 
di  Barcellona. 

5  Vedi  Lübice,  op.  cit. 
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in  relazione  con  quella  degl’ingressi  alle  cappelle  absidali,  i  quali,  in  conseguenza  della  confi¬ 
gurazione  delle  volte  che  coprono  le  dette  cappelle,  presentano  un  ristringimento  che  non 
ha  luogo  nell’ ambulatorio  del  coro  delle  altre  chiese  dell’epoca,  ad  esempio  in  quello  della 
cattedrale  della  stessa  città  di  Reims,  costruito  dal  1212  al  1241.  Da  ciò  ha  origine  l’inversione 
delle  basi  dei  trapezi,  che  ben  si  scorge  raffrontando  le  piante  dei  due  suddetti  ambulatori, 
e  l’esistenza,  nella  prima  delle  piante  stesse,  dei  triangoli  laterali  alle  crociere,  che  forse 
hanno  indotto  il  signor  Bertaux  a  ravvisarvi,  colla  pianta  di  Castel  del  Monte,  un’analogia, 
non  confermata  dal  raffronto  dei  particolari  e  delle  cause  che  hanno  potuto  determinare 
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nei  due  edifici  quelle  disposizioni,  le  quali  presentano,  soltanto  in  apparenza,  una  qualche 
affinità. 

D’altra  parte  il  problema  costruttorio  di  coprire  con  volte  una  pianta  trapezia,  divi¬ 
dendola,  mediante  costoloni,  in  un  rettangolo  centrale  e  due  triangoli  laterali,  è  abbastanza 
semplice  e  non  poteva  invero  presentare  soverchia  difficoltà  nella  prima  metà  del  secolo  XIII, 
vale  a  dire  in  un  periodo  di  grandissima  attività  edificatoria  che  si'  era  ridestata  in  Italia 
fino  dal  mille;  in  mezzo  agli  svariati  modelli  d’architettura  romanica  (che  ebbe  così  rigo¬ 
glioso  sviluppo  in  Italia  nei  secoli  XI  e  xil  e  si  diffuse  nella  Svizzera,  nella  Germania  e 
nella  Francia  durante  l’xi  secolo),  ed  a  quelli  ancor  più  sorprendenti  delle  grandiose  costruzioni 
normanne,  sorte  in  Sicilia  fino  dalla  prima  metà  del  secolo  XII;  in  relazione,  infine,  alla  già 
avvenuta  comparsa  dell’  orditura  gotica  a  volte  costolate. 
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Meno  ancora  sembra  atto  a  provare  l’origine  francese  di  Castel  del  Monte  .’esame  dei 
suoi  particolari  ornamentali,  nei  quali  la  nota  predominante,  come  ebbe  già  ad  osservarsi, 


Pianta  del  piano  nobile 


è  l’eclettismo.  Per  ciò  che  riflette,  in  special  modo,  la  porta  monumentale,  è  assai  contestabile 
l’analogia  che  il  signor  Bertaux  crede  ravvisarvi  con  taluno  dei  monumenti  di  architettura 
borgognona  sorti  nel  mezzogiorno  d’Italia  per  opera  dei  Cistercensi,  essendo  stato  ricono¬ 
sciuto  che  tale  architettura  penetrò  poco  o  punto  nel  reame  di  Napoli  prima  della  conquista 
di  Carlo  d’Angiò. 1  Non  si  comprende  poi,  in  ogni  caso,  come  l’architetto,  il  quale  dava 
prova  di  una  così  profonda  cultura  e  perizia  nell’arte,  accoppiando,  senza  incorrere  in  effetti 
disaggradevoli,  le  linee  romane  della  porta  col  motivo  essenzialmente  gotico  della  finestra 
soprastante,  avrebbe  potuto,  nel  concepire  quella  notevole  opera,  ispirarsi  ai  pretesi  monu¬ 
menti  d’ architettura  borgognona,  vale  a  dire  a  bastarde  riproduzioni  di  monumenti  romani, 
anziché  ai  modelli  della  vera  arte  antica,  in  mezzo  a  quell’  universale  risveglio  delle  antiche 
forme,  che  fu  caratteristico  dell’  epoca  sveva. 

E  infine  da  notare  che  taluni  particolari  architettonici  ed  ornamentali,  frequenti  nei 
monumenti  italiani  del  medio  evo,  si  rinvengono  nei  monumenti  francesi,  senza  che  perciò 
siavi  influenza  di  uno  dei  due  paesi  sull’altro.  Tale  è,  ad  esempio,  il  caso  dei  leoni  scolpiti 
sui  capitelli,  o  collocati  ad  ornamento  delle  imposte  e  dei  basamenti,  che  appartengono  allo 
stile  romanico  dei  diversi  paesi  e  sono  stati,  per  lungo  tempo,  conservati  in  Italia,  in  Ger¬ 
mania  ed  in  Isvezia. 

ÏJÎ  ;jc 

Nella  parte  storica,  dove  il  signor  Bertaux  imprende  a  rintracciare  le  circostanze  che 
avrebbero  condotto  Federico  II  a  servirsi  nelle  Puglie  dell’  opera  di  architetti  francesi,  la 


1  Enlart,  op.  cit . ,  pag.  309. 
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questione  assume  un  carattere  assai  più  vasto  e  comprensivo  di  quanto  riflette  la  semplice 
ricerca  dell’autore  di  Castel  del  Monte.  Le  indagini  fatte  in  proposito  lo  porterebbero  infatti 
a  riconoscere  l’esistenza,  fino  ad  ora  ignorata,  non  di  un  artista  isolato,  il  quale  sbarcato 
in  qualche  porto  delle  Puglie  abbia  offerto  i  suoi  servigi  all’imperatore,  ma  di  una  scuola 
d’architettura  francese  che  eseguì  i  suoi  capolavori  pel  più  grande  degli  Hohenstaufen. 

Questa  scuola  la  quale,  secondo  il  signor  Bertaux,  ebbe  sviluppo  nel  mezzogiorno 
d’Italia  anteriormente  alla  dinastia  angioina,  non  presenta,  a  suo  avviso,  veruna  relazione 
colla  scuola  francese  che  eseguì,  per  Carlo  I  d’Angiò,  molteplici  lavori  nelle  Puglie  ed  in 
Basilicata.  Che  anzi  (sempre  secondo  il  detto  scrittore)  avvi  soluzione  di  continuità  tra  l’influenza 
dell’architettura  di  Sciampagna  e  di  Borgogna,  penetrata  nelle  Puglie  al  tempo  di  Federico  II, 
e  l’influenza  provenzale  che  ebbe  a  determinarsi  in  seguito  alla  conquista  di  Carlo  I  d’Angiò. 

Giova  riassumere  la  trama  di  questo  nuovo  e  singolare  tessuto  storico. 

Secondo  il  signor  Bertaux,  Federico  II  prese  al  suo  servizio,  nelle  Puglie,  per  affidargli 
la  costruzione  dei  suoi  castelli,  o  reali  residenze,  un  ingegnere  militare  francese  venuto  da 
Cipro,  dove,  nei  primi  decenni  del  secolo  xm,  aveva  costruito  parecchie  fortezze,  e  che  poi, 
nel  1233,  aveva  dovuto  abbandonare  quell’isola,  in  seguito  ad  una  guerra  di  partigiani, 
originata  nel  1228,  quando  Federico  II  vi  sbarcò,  mentre  andava  in  .Siria.  Era  questi  un 
tal  Filippo  Cinardo,  che  figurerebbe  così  nella  storia  dell’  arte  come  il  primo  e  forse  il  solo 
rappresentante  dell’ accennata  scuola  d’architettura  francese. 

Il  signor  Bertaux  crede  peraltro  difficile  che  il  Cinardo  abbia  condotto  seco,  o  fatto  venire 
da  Cipro,  architetti  francesi.  Ritiene  invece  che  potè  trovarne  facilmente,  per  1’  attuazione  dei 
grandiosi  progetti  di  Federico  II,  senza  escire  dal  mezzogiorno  d’Italia;  e,  a  prova  del  suo 
asserto,  si  appoggia  ad  un  fatto  che  a  lui  sembra  fino  ad  ora  ignorato,  all’  esistenza  di  una 
serie  di  edifici  religiosi  d’ architettura  francese,  costruiti  in  vari  e  disparati  punti  del  mezzo¬ 
giorno  d’Italia,  anteriormente  alla  crociata  di  Federico  II  ed  all’ arrivo  in  Puglia  del  Cinardo. 

Taluni  di  questi  edifici  religiosi  appartengono  a  comunità  benedettine,  altri  costituiscono 
chiese  indipendenti. 

Qui  il  signor  Bertaux  enumera  una  serie  di  monasteri  benedettini  eretti  nel  XII  secolo 
e  sul  principio  del  xin  (cioè  anteriori  ai  castelli  di  Federico)  in  Basilicata,  in  Capitanata, 
negli  Abruzzi,  i  quali  presentano  grande  affinità  colle  chiese  di  Borgogna,  sia  nella  dispo¬ 


sizione  delle  fabbriche,  sia  nei  particolari  scultori;  ed  una  serie  di  altri  edifici  religiosi, 
egualmente  anteriori  ai  predetti  castelli,  che  devono,  a  suo  avviso,  venire  considerati  come 
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i  monumenti  di  un’architettura  francese,  importata  in  Italia  dall’Oriente.  Imprende  quindi 
a  dimostrare  i  rapporti  esistenti  tra  le  suindicate  chiese  ed  i  castelli  di  Federico  IL  Ad 
esempio,  tra  la  porta  laterale  della  g'ià  citata  cattedrale  di  Lanciano,  cominciata  nel  1227, 
testimonio  dell’influenza  artistica  esercitata  dai  Benedettini  di  Borgogna,  e  la  porta  monu¬ 
mentale  di  Castel  del  Monte;  tra  gli  scomparti  quadrati  delle  finestre  della  cattedrale  di 
Cosenza,  prodotto  di  una  prima  influenza  dell’Oriente  latino,  e  quelli  delle  finestre  di  Castel 
del  Monte.  Dopo  di  che  si  ritiene  in  diritto  di  concludere  che  il  Cinardo  ha  dovuto  ricorrere 
ad  architetti  francesi,  i  quali,  prima  del  suo  arrivo  nelle  Puglie,  avevano  già  lasciato  ampie 
vestigie  dell’opera  loro  nel  mezzogiorno  d’Italia,  sia  per  conto  delle  comunità  benedettine 
che  ivi  avevano  fatto  erigere  una  serie  di  edifici  di  stile  borgognone,  più  o  meno  frammisto 
ad  elementi  locali  ed  orientali,  sia  per  conto  delle  colonie  dell’Oriente  latino. 

Infine  il  signor  Bertaux  indica  ancora  tre  monumenti  notevoli,  i  quali  attesterebbero  a  suo 
avviso  l’ influenza  esercitata  in  Basilicata  e  nelle  Puglie  dalla  scuola  di  architetti  francesi  al  ser¬ 
vizio  di  Federico  II  :  la  chiesa  intieramente  inedita  del  monastero  di  San  Guglielmo  al  Goleto 
(presso  Sant’Angelo  dei  Lombardi),  ultimata  nel  1250;  la  cattedrale  di  Rapolla,  costruita 
nel  1253  dall’architetto  Melchiorre  di  Monte  Albano  in  Basilicata;  il  campanile  della  basilica 
di  Monte  Sant’Angelo,  eretto  nel  1270  da  due  artisti  nati  sul  Gargano,  Giordano  di  Monte 
Sant’Angelo  ed  il  suo  fratello  Marrando.  Questo  campanile,  di  forma  ottagona,  sarebbe 
un’imitazione  evidente  delle  torri  di  Castel  del  Monte.  Uno  dei  piani  è  coperto  da  una 
cupola  ottagona  su  rami  ogivali,  identica  a  quelle  che  si  vedono  al  piano  terreno  di  quattro 
delle  torri  di  Castel  del  Monte. 

In  tutti  i  preaccennati  ricordi  il  signor  Bertaux  ravvisa  elementi  sufficienti  per  ricostruire, 
dalle  origini  fino  alla  sua  estinzione  col  summentovato  Giordano  di  Monte  Sant’Angelo, 
ultimo  presunto  allievo  di  Filippo  Cinardo,  l’ opera  della  scuola  di  architettura  francese  che 
avrebbe  avuto  così  fiorente  sviluppo  nel  mezzogiorno  d’Italia,  anteriormente  alla  dominazione 
angioina. 

%  ^ 

In  questo  singolare  tessuto  storico  si  ravvisa,  in  primo  luogo,  una  nuova  manifestazione 
del  concetto  al  quale  sogliono  quasi  costantemente  informare  le  loro  ricerche  gli  scrittori 
francesi  di  critica  d’arte,  di  dimostrare  cioè  il  primato  della  loro  terra  su  ogni  sorta  d’archi¬ 
tettura  del  medio  evo. 

A  proposito  delle  conclusioni  del  signor  Bertaux,  è  anzitutto  interessante  notare  che  i 
risultati  delle  ricerche  intraprese  sopra  una  larga  serie  di  monumenti  italiani  nel  fine  di 
dimostrare  le  origini  francesi  dell’architettura  gotica  del  nostro  paese,  non  rivelano  il  mez¬ 
zogiorno  d’Italia,  durante  il  regno  di  Federico  II,  quale  ambiente  favorevolmente  predisposto 
al  sorgere  della  scuola  d’architettura  che  il  signor  Bertaux  vede  rappresentata  dal  Cinardo. 

Partendo  dal  concetto  storico  che  l’arte  gotica  è  stata  propagata,  sotto  diverse  forme, 
dalla  Francia  in  tutti  i  paesi  della  cristianità1  e  riferendosi  ai  molteplici  edifici  religiosi  eretti 
in  Italia  dai  Cistercensi,  l’Enlart  perviene  alla  conclusione  che  ai  monaci  di  Citeaux  spetti 
l’onore  di  avere  introdotto  nel  nostro  paese  l’architettura  gotica  borgognona  sul  finir  del 
Xlt  secolo.  Apparsa  per  la  prima  volta  nella  chiesa  di  Fossanova  (a  sud  delle  paludi  pon¬ 
tine)  ricostruita  dal  1187  al  1208,  l’influenza  di  questa  architettura  si  sarebbe  diffusa  durante 
il  Xlir  secolo  per  tutta  Italia,  massime  per  opera  di  una  specie  di  università  monastica 
( studium  artium )  costituitasi  nella  stessa  abbazia  di  Fossanova.  2 

Senza  discutere  il  concetto  storico  delle  origini  francesi  dell’architettura  gotica,  nè  la 
tesi  che  questa  sia  stata  introdotta  in  Italia,  come  altrove,  dai  Cistercensi  o  Benedettini, 
importa  qui  soltanto  ricordare  quanto  l’Enlart  rileva  intorno  alla  quasi  nessuna  influenza 
esercitata  dall’arte  gotica  borgognona  nel  reame  di  Napoli  prima  della  conquista  di  Carlo 


Enlart,  op.  cit. ,  pag.  4. 
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d’Angiò.  Le  rare  costruzioni  gotiche  elevate  nel  mezzogiorno  d’Italia  per  opera  dei  Cister¬ 
censi,  osserva  l’Enlart,  ‘  non  erano  riescite  ad  impiantare  la  nuova  architettura  in  quelle 
regioni,  dove  Federico  II  sembra  abbia  introdotto  un’architettura  militare  e  civile,  forse  meno 
puramente  gotica,  ma  più  ampia  e  più  bella,  la  cui  principale  originalità  consiste  nella  rego¬ 
larità  dei  piani  ed  il  cui  carattere  è  puramente  francese. 2  Quest’architettura  poi  venne  sosti¬ 
tuita,  dopo  la  caduta  degli  Svevi,  non  dal  gotico  Borgognone,  ma  dal  gotico  provenzale, 
che  sotto  Carlo  I  e  Carlo  II  d’Angiò  prevalse  quasi  esclusivamente  nel  mezzogiorno  d’Italia 
per  opera  dei  molti  architetti  venuti  di  Francia. 3 

Essendo  pertanto  fondatamente  contestata  dalle  investigazioni  dell’Enlart  l’ influenza  del¬ 
l’architettura  borgognona,  della  quale  il  signor  Bertaux  crede  ravvisare  ampie  tracce  nel 
mezzogiorno  d’Italia,  massime  per  opera  delle  comunità  benedettine,  prima  dell’arrivo  in 
Puglia  del  Cinardo,  sparisce  quella  tal  preparazione  artistica,  quell’insieme  di  norme,  di 
tradizioni  e  sopratutto  quel  nucleo  di  architetti,  autori  di  una  serie  di  edilizi  di  stile  borgo¬ 
gnone,  coll’aiuto  dei  quali  al  Cinardo,  giunto  solo  da  Cipro,  sarebbe  stato  possibile,  secondo 
il  signor  Bertaux,  di  fondare  la  nuova  scuola  d’architettura  francese,  che  seppe  tradurre 
così  felicemente  in  atto  i  grandiosi  concetti  di  Federico  II. 

Ma  venendo  all’esame  diretto  delle  congetture  dello  scrittore  francese,  occorre  osservare 
che  una  qualsiasi  ricostruzione  storica  nel  campo  dell’arte  non  può  affrontare  vittoriosamente 
la  critica  se  non  trova  appoggio  nei  tre  seguenti  ordini  di  fatti:  accertamento  di  autori, 
sicurezza  di  date,  monumenti  di  conservazione  perenne. 

Intorno  all’accertamento  degli  autori,  le  notizie  prodotte  dal  signor  Bertaux  sono,  a 
vero  dire,  assai  deficienti,  limitandosi  alla  sola  personalità  del  Cinardo.  Il  critico  francese  si 
diffonde  a  narrare  le  fortunose  vicende  di  codesto  personaggio:  nella  sua  gioventù,  fino 
all’anno  1233,  ingegnere  militare  a  Cipro;  poi  architetto  di  Federico  II  nelle  Puglie  ed 
investito  della  signoria  di  Conversano  ;  decorato  del  titolo  di  ammiraglio  di  tutto  il  reame 
di  Sicilia  sotto  il  regno  di  Manfredi;  governatore  di  alcune  regioni  d’Oriente,  e,  per  qualche 
giorno,  in  mezzo  all’anarchia  che  seguì  alla  battaglia  di  Benevento,  signore  assoluto  di  Corfù 
e  di  Giannina;  assassinato  dai  Greci  nel  1266.  Ma  il  solo  documento  storico  che  ha  potuto 
produrre  è  un’  iscrizione  latina  che  tuttora  si  scorge  incastrata  sopra  una  postierla  del  castello 
di  Trani  (cominciato  nel  giugno  del  1233),  nella  quale  iscrizione  si  attribuisce  a  Filippo  Cinardo 
il  progetto  del  suddetto  edificio.4 

Il  signor  Bertaux,  dopo  avere,  in  primo  luogo,  rilevato,  in  base  ad  argomenti  invero 
assai  discutibili  (quale,  ad  esempio,  quello  della  desinenza)  che  il  nome  di  «  Cinardus  »  non 
è  italiano,  si  attacca  ad  un  atto  della  cancelleria  angioina,  dove,  molti  anni  dopo  la  morte 
di  Federico  II,  si  fa  menzione  del  nostro  personaggio,  e  se  ne  riporta  il  nome  nella  sua 
vera  (?)  ortografia,  vale  a  dire  «  Chinardus  ».  Dopo  di  che,  egli  conclude,  basterà,  per  per¬ 
suadersi  della  sua  origine  francese,  di  pronunciare  questo  nome:  «  Philippe  Chinard  ». 

Malgrado  tale  convinzione  del  signor  Bertaux,  la  sola  testimonianza  degli  scribi  francesi 
di  Carlo  I  d’Angiò  potrà  forse  sembrare  ad  una  critica  imparziale  alquanto  insufficiente  per 
stabilire  la  nazionalità  di  questo  preteso  caposcuola. 

Nè,  per  quanto  riflette  la  sicurezza  delle  date,  la  ricostruzione  storica  del  signor  Bertaux 
può  considerarsi  al  coperto  dalla  critica.  Valgano  pochi  esempi. 


'  Enlart,  op.  cit . ,  pag.  21. 

2  Enlart,  op.  cit.,  pag.  io. 

A  tale  apprezzamento,  non  convalidato  da  veruna 
prova,  sembra,  non  possa  attribuirsi  se  non  il  valore 
di  una  semplice  affermazioue. 

3  Enlart,  op.  cit.,  pag.  4  e  pag.  21-25. 

4  . 

Hujus  operis  fornnam.  seriem,  totumque  necesse 
Philippi  studium  Cinardi  protulit  esse. 


Questa  iscrizione,  in  barbari  versi  latini,  che  il  signor 
Bertaux  asserisce  pochissimo  conosciuta,  come,  a  suo 
avviso,  è  tutto  ciò  che  sta  pubblicando  intorno  a  Castel 
del  Monte,  venne  riportata  dal  Beltrani  ( Cesare  Lam¬ 
bertini,  vol.  I,  par.  I,  docum.  pag.  348)  ed  è  stata 
riprodotta  dal  Merra  nel  già  ricordato  libro  su  Castel 
del  Monte  (nota  2  a  pag.  45). 
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È  inesatto,  secondo  rilevasi  da  un  documento  accennato  nel  corso  del  presente  scritto, 
porre  l’anno  1240  come  quello  dell’inizio  della  costruzione  di  Castel  del  Monte.  Non  pote¬ 
vano  nel  1270  i  maestri  costruttori  Giordano  e  Marrando  erigere  il  campanile  della  chiesa 
di  Monte  Sant’Angelo  che,  da  un’iscrizione  pubblicata  dallo  Schulz,  risulta  cominciata  nel  1274, 
senza  dire  che,  trattandosi  di  un  monumento  di  architettura  g'otica  provenzale, 1  viene  dal 
signor  Bertaux  citato  non  molto  a  proposito  per  attestare  l’esistenza  di  una  scuola  di  archi¬ 
tetti  francesi  al  servizio  di  Federico  II,  come  non  sembra  potersi  annoverare  fra  i  presunti 
allievi  del  Cinardo  il  predetto  Giordano  di  Monte  Sant’Angelo,  riconosciuto  autore  di  un 
monumento  di  arte  g'otica  provenzale.  Non  può  neppure  ritenersi  nel  vero  il  signor  Bertaux 
quando  osserva  che  in  taluni  monumenti,  pochissimo  noti,  del  mezzogiorno  d’Italia,  da  lui 
citati,  che  rimontano  alla  seconda  metà  del  secolo  xn,  si  rinvengono  le  volte  ogivali  più 
antiche  d’Italia.  Tale  asserzione  è  infatti  dimostrata  erronea  dagli  edifici  normanni  sorti  in 
Sicilia  nella  prima  metà  del  predetto  secolo,  nei  quali  appare  l’arco  acuto.  Ad  esempio,  nella 
cappella  di  San  Pietro,  che  Rug'gero  normanno  prima  del  1132  erigeva  nel  suo  palazzo  di 
Palermo,  e  nella  cattedrale  di  Cefalù,  la  più  ampia  allora  di  Sicilia,  che  il  medesimo  sovrano 
faceva  costruire  prima  della  data  predetta. 

Il  ricordo  di  talune  disposizioni  (fra  le  quali,  ad  esempio,  il  girare  delle  navi  attorno 
al  coro)  che  si  riscontrano  nelle  tante  chiese  erette  in  Italia  verso  il  mille,  circa  due  secoli 
prima  che  le  disposizioni  stesse  apparissero  negli  edifici  religiosi  del  mezzogiorno  d’Italia, 
attribuiti  alle  comunità  benedettine  venute  di  Francia,  ovvero  alle  colonie  dell’Oriente  latino, 
vale  forse  ad  infirmare,  in  aggiunta  a  quanto  venne  già  rilevato,  certi  capisaldi  della  rico¬ 
struzione  storica  del  signor  Bertaux. 

Circa  i  monumenti  di  perenne  conservazione,  questi  ha  intrapreso,  con  larghi  mezzi,  un 
intelligente  ed  ordinato  lavoro  di  riproduzione  di  molti  edifici  del  mezzogiorno  d’Italia  fino 
ad  ora  quasi  sconosciuti,  epperò,  per  combattere  in  modo  esauriente  i  suoi  apprezzamenti 
su  tali  edifici,  occorre  lo  studio  particolareggiato  degli  edifici-  stessi  e  dei  congeneri,  e  1’  esame 
del  posto  che  essi  devono  occupare  nella  storia  dell’  arte  del  nostro  paese. 

Per  dare  fondamento  alle  sue  congetture,  il  signor  Bertaux  non  si  è  limitato  ad  una 
serie  di  fotografìe  di  Castel  del  Monte,  lavoro  suo  personale,  e  ad  un  album  di  disegni,  opera 
di  un  pensionato  dell’Accademia  di  Francia  a  Roma,  il  signor  Chaussemiche.  Allargando 
assai  opportunamente  il  raggio  delle  sue  ricerche  sull’esistenza  di  tutta  una  scuola  e  di  tutto 
un  indirizzo  artistico,  incompatibile  coll’opera  isolata  di  uno  o  di  pochi  architetti  francesi 
che  avessero  eventualmente  offerto  i  loro  servigi  all’imperatore  Federico,  ha  pensato  di 
coordinare  tali  ricerche  agli  studi  del  signor  Join-Lambert,  membro  della  Scuola  francese  di 
Roma,  assuntosi  a  sua  volta  l’incarico  d’illustrare  tutta  un  serie  di  palazzi  e  di  castelli  siciliani 
dell’epoca  di  Federico  II,  fra  cui  il  dongione  ottagono  di  Castrogiovanni,  Castel  Maniaco 
in  Siracusa,  Castello  dell’Orsina  in  Catania;  i  quali  edifici,  non  occorre  dirlo,  attribuisce,  al 
pari  di  Castel  del  Monte,  ad  una  scuola  di  architetti  francesi.  2  Inoltre  lo  stesso  signor  Bertaux 
ha  esteso  la  ricerca  di  particolari,  a  suo  avviso,  di  carattere  francese,  ad  un  certo  numero 
di  castelli  imperiali  sparsi  nel  mezzogiorno  d’Italia,  ed  in  special  modo  al  vasto  castello 
incompleto  di  Lagopesole,  3  e  si  è  proposto  di  estendere,  coll’aiuto  del  predetto  signor  Chaus¬ 
semiche,  a  tutti  gli  edifici  più  notevoli  fatti  costruire  da  Federico  II  il  diligente  e  completo 
lavoro  di  riproduzione  fotografica  già  eseguito  per  Castel  del  Monte. 

'i' 

Le  accurate  indagini,  intraprese  dal  signor  Bertaux  e  dai  suoi  collaboratori,  conducono, 
a  loro  avviso,  a  scrivere  un  capitolo  nuovo,  non  meno  che  glorioso,  della  storia  dell’arte 


1  Enlart,  op.  cit. ,  pag.  25.  che  costruì  anche  la  rocca  d’Augusta.  (Salazaro,  Studi 

2  Si  ritenne  fino  ad  ora  che  architetto  del  castello  sui  monumenti  dell' Italia  meridionale.  Parte  II). 

dell’Orsina  in  Catania  fosse  stato  Riccardo  da  Lentini  3  Presso  Avigliano  in  Basilicata. 
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francese.  Riguardando  la  questione  da  un  punto  di  vista  più  largo  e  comprensivo,  è  facile 
riconoscere  che  non  in  questa  terra  sacra  alle  arti,  dalla  quale  si  diffuse  cotanta  luce  di 
civiltà,  poteva  svilupparsi  l’influenza  dell’architettura  francese,  sovrapponendosi  ai  germi 
fecondi  del  nostro  rinascimento.  Quella  tale  civilizzazione,  che,  secondo  il  signor  Bertaux,  si 
propagò  fino  nelle  più  lontane  terre,  per  opera,  sia  dei  Benedettini  di  Francia  (derivazione 
di  quelli  che  portarono  già  dall’Italia  oltralpe  i  principi  alla  nuova  architettura  longobarda), 
sia  dei  così  detti  regni  franchi  dell’Oriente  latino,  non  poteva  invero  trovare  terreno  di 
fecondo  sviluppo  nel  nostro  paese  che,  neppure  nei  tempi  più  bui,  fu  completamente  disertato 
dalle  arti  e  dove  le  reminiscenze  classiche  non  vennero  mai  sopraffatte  dalle  nuove  forme 
architettoniche. 

Non  è  perciò  da  prevedere  che  l’unità  nella  storia  dell’arte  italiana  possa  venire  menomata 
da  deduzioni  di  studi  parziali,  per  quanto  diligentemente  eseguiti,  quali  sono  quelli  che  ora 
si  stanno  compiendo  dal  signor  Bertaux.  Non  sembrando  tuttavia  opportuno  di  lasciare 
esclusivamente  agli  stranieri  il  pregio  d’illustrare  edifici  ancora  poco  noti,  che  fanno  parte 
dell’ inesauribile  patrimonio  artistico  del  nostro  paese,  è  a  desiderarsi  che  i  più  importanti 
palazzi  e  castelli  reali  costruiti  da  Federico  II,  de’  quali  si  ha  in  Castel  del  Monte  così 
splendido  sagg'io,  vengano  fatti  riprodurre  per  cura  di  chi  è  preposto,  presso  di  noi,  alla 
conservazione  dei  monumenti.  Mentre  si  faranno  in  tal  modo  rivivere,  restituendo  il  posto  che 
loro  spetta  nella  storia  dell’arte,  opere  che  rimasero  fino  ad  ora,  a  nostro  gran  torto,  sepolte 
nell’  oblio,  gli  studi  particolareggiati,  eseguiti  colla  scorta  di  tali  riproduzioni,  potranno  fornire 
nuovi  argomenti  per  confermare  che  lo  svolgimento  dell’arte  nel  mezzogiorno  d’Italia,  durante 
il  caratteristico  periodo  svevo,  avvenne  all’ infuori  di  quelle  oltramontane  influenze,  delle 
quali  si  vorrebbe  da  critici  stranieri  ravvisare  la  traccia  negli  edifici  suddetti. 

E.  Rocchi. 


L'Arte.  I,  18. 
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NELLA  PRIMA  DECADE  DEL  SECOLO  XVI 


SIDERANDO  l’attività  di  questo  artista  nei  primi  anni 
della  sua  carriera  sulle  tracce  di  quanto  ne  hanno 
scritto  fra  gli  altri  Morelli,  Frizzoni  e  Berenson, 
non  si  può  a  meno  di  segnalare  lo  scarso  numero 
delle  opere  che  gli  vengono  attribuite.  Si  pensi 
alla  straordinaria  precocità  di  cui  il  giovane  pit¬ 
tore  aveva  dato  prova  nel  piccolo  San  Gerolamo, 
ora  al  Louvre,  colla  data  del  1500,  e  alla  foga 
del  suo  spirito  creativo  che  traspare  in  tutte  le  sue 
opere  e  rende  ragione  dello  squilibrio  che  in  ta¬ 
luna  di  quelle  dell’età  più  matura  si  osserva  fra 
la  concezione  elevata  e  l’esecuzione  troppo  affrettata. 

La  prima  notizia  della  sua  presenza  a  Treviso  nell’agosto  1503 
coincide  coll’  incarico  affidatogli  di  stimare,  in  unione  a  Pier  Maria  Pennacchi,  una  pala  d’altare, 
opera  assai  apprezzata  di  Vincenzo  Dalle  Destre,  pittore  allora  non  oscuro;  1  nello  stesso 
anno  lo  troviamo  a  contatto  e  quasi  in  casa  di  quel  Lodovico  Marcello,  cavaliere  gerosoli¬ 
mitano,  che  i  poeti  trivigiani  del  suo  tempo  decantano  come  munifico  ed  intelligente  protettore 
degli  artisti,  2  e  a  contatto  di  altri  personaggi  ragguardevoli  della  città,  quali  Pancrazio  Per- 
rucchino,  giureconsulto  eminente,  e  Nicolò  Tempesta,  notaio,  indi  cancelliere  del  Comune. 3 
Nel  luglio  1505  egli  dedica  al  vescovo  di  Treviso,  Bernardo  dei  Rossi  di  Berceto,  un  qua¬ 
dretto,  l’ Allegoria,  alludente  ai  sensi  elevati  e  alla  coltura  di  quel  prelato  che  sino  dai  primi 
anni  della  sua  venuta  a  Treviso  aveva  dato  grande  impulso  alle  opere  di  abbellimento  della 
cattedrale  e  di  altre  chiese;  nell’aprile  precedente  era  stato  in  un  pubblico  atto  qualificato 
pittore  celeberrimo.  4 

Dopo  ciò  si  osservi  il  magro  bilancio  dei  dipinti  che  gli  vengono  assegnati  per  il  periodo 
anteriore  alla  pala  di  Recanati  (1508),  e  si  dica  se  è  mai  possibile  che  tutta  la  sua  produzione 
si  sia  limitata,  dal  1500  al  1505,  ad  un  paio  di  tavole  a  mezze  figure,  e  nei  due  anni  successivi 
alla  pala  della  piccola  chiesa  campestre  di  Santa  Cristina  (presso  Quinto  sul  Sile),  all  'Assunta 
della  prepositurale  di  Asolo  e  alla  piccola  Allegoria  ;  se  sia  verosimile  ch’egli  se  ne  sia  stato 
per  un  triennio  e  più  a  Treviso,  in  un  periodo  tanto  fecondo  per  le  arti  e  colla  fama  di 


1  Vedi  doc.  i°  e  20.  Il  Dalle  Destre  sarebbe  quel 

Vizenzo  da  Trevìxo  che  nel  1495  lavorava  con  Gio¬ 

vanni  Bellini  ed  Alvise  Vivarini  nel  palazzo  ducale 

di  Venezia.  Veggasi  intorno  a  questo  interessante  pit¬ 
tore  una  mia  memoria  negli  Atti  dell’ Ateneo  di  Tre¬ 


viso  (1897,  pag.  295  e  seg.). 

2  Vedi  doc.  4.0 
5  Vedi  doc.  30,  70,  8°,  ecc. 
4  Vedi  doc.  il0. 
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cui  era  circondato,  senza  che  nessuno  abbia  pensato  di  allogargli  qualche  tavola  d’altare, 
qualche  alfresco,  qualche  ritratto. 

E  chi  mai  gli  avrebbero  preferito?  Un  Pietro  Maria  Pennacchi  che  —  a  giudicare  dai 
prezzi  pagati  per  i  suoi  lavori  —  non  doveva  godere  grande  considerazione,  e  che  in  realtà 
nell’unico  dipinto  autentico  fin  qui  conosciuto  di  lui,  la  Pietà  di  Berlino,  ci  si  presenta  come 
artista  non  capace  di  alti  voli  ;  o  il  Vincenzo  Dalle  Destre,  che,  sebbene  superiore  al  Pen¬ 
nacchi,  col  Lotto  non  avrebbe  certo  potuto  competere  ? 

Non  risulta,  e  sarei  anzi  per  escludere,  che  altri  pittori  elevantisi  al  disopra  della  medio¬ 
crità  avessero  in  quell’epoca  fermata  la  propria  dimora  a  Treviso. 

Avendo  sottomano  un  artista  già  celeberrimo  il  quale  non  poteva  desiderare  di  meglio 
che  di  porre  a  profitto  i  propri  studi  e  il  proprio  ingegno,  e  sapendosi  che  spinto  dal  bisogno 
era  suo  costume  di  andare  alla  caccia  delle  commissioni  e  di  accettarle  anche  a  magre 
condizioni,  salvo  poi  per  quella  incoerenza  di  carattere,  che  fu  la  causa  prima  della  sua 
infelicità,  a  sfogarsi  in  vane  querimonie  contro  chi  aveva  saputo  sfruttare  le  sue  strettezze, 
oh  !  perchè  avrebbero  lasciato  lui  da  parte,  per  far  venire  di  fuori,  con  maggiore  spesa, 
altro  artista  di  grido  ? 

Accintomi  a  studiare  alcune  pitture  murali  ed  una  pala  d’altare,  esistenti  a  Treviso,  che 
presentano  i  caratteri  della  giovane  scuola  veneziana  della  prima  decade  del  secolo  XVI, 
sulla  cui  paternità,  in  difetto  di  documenti  e  di  tradizioni  attendibili,  si  è  fin  qui  molto 
disputato,  sarei  venuto  nella  conclusione  che,  ad  eccezione  della  più  importante  fra  le  pitture 
murali,  tutte  le  altre  siano  opere  giovanili  sì,  ma  elette,  di  Lorenzo  Lotto. 

L’ intima  relazione  che  corre  fra  la  pittura  murale  che  non  gli  appartiene  e  le  sue  opere 
in  questo  primo  periodo,  vuole  essere  studiata  con  qualche  diligenza,  in  quanto  che  serve 
a  dimostrare  da  quali  influssi  il  Lotto  sia  stato  dominato  nei  primordi  della  sua  carriera. 

*  *  * 

Pitture  murali.  —  Abbandonata  la  congettura,  timidamente  avanzata  in  altro  scritto,  1 
circa  la  parte  che  Giovanni-Gerolamo  Pennacchi,  fratello  di  Pier  Maria,  avrebbe  avuto  nel 
tanto  ammirato  riquadro  pittorico  del  monumento  ad  Agostino  Onigo  in  San  Nicolò,  insieme 
con  un  maestro  Giovanni-Matteo  fu  Giorgio,  teutonico,  con  maggior  coraggio  mi  faccio  ad 
esporre  le  ragioni  che  m’inducono  ad  accostarmi  al  giudizio  del  Morelli,  che  primo  attribuì 
quell’affresco  al  veneziano  Giacomo  dei  Barbari,  seguito  da  Frizzoni,  von  Liitzow  e  Berenson; 
aggiungendo  nuovi  argomenti  a  quelli  che  i  suddetti  scrittori  desunsero  dai  caratteri  stilistici 
della  pittura,  raffrontata  colle  opere  autentiche  del  Barbari. 

Il  presupposto  che  il  monumento  Onigo  fosse  stato  scolpito  da  Pietro  Lombardo  in 
epoca  non  posteriore  al  1497  —  data  della  morte  di  Giovanni-Gerolamo  Pennacchi,  del  quale 
il  Lombardo  erasi  servito  per  le  pitture  del  soffitto  della  chiesa  dei  Miracoli  —  mi  aveva 
fatto  pensare  che  il  celebre  scultore  non  avesse  voluto  far  torto  al  Pennacchi  per  un  lavoro 
decorativo  che  si  doveva  eseguire  a  Treviso,  patria  di  quel  pittore. 

Ma  già  il  prof.  Paoletti  2  —  i  cui  recenti  studi  sulla  scultura  ed  architettura  veneziana 
portarono  tanta  luce  sopra  artisti  poco  o  male  conosciuti  e  sopra  opere  fin  qui  oggetto  di 
erronei  giudizi  —  aveva  dimostrata  la  fallacia  dell’attribuzione  ai  Lombardo  del  monumento 
Onigo,  in  base  ad  una  tradizione  formatasi  in  epoca  relativamente  recente  dietro  una  delle 
solite  fantastiche  supposizioni  del  poco  autorevole  padre  Federici,  ed  aveva  concluso  asse¬ 
gnando  il  monumento  in  parola  ad  Antonio  Rizzo,  al  pari  di  quello  anteriore  ed  affine  di 
Jacopo  Marcello  ai  Frari;  e  mentre  da  principio,  preoccupato  dalle  analogie  che  innega¬ 
bilmente  corrono  fra  i  due  monumenti  e  quello  del  vescovo  Zanetto  nel  Duomo  di  Treviso, 


1  Note  e  documenti  per  la  storia  delle  arti  in  Tre-  2  La  scoltura  e  V architettura  veneziana  nel  Rina- 

viso.  Treviso,  1897.  schnento,  II,  pag.  150. 
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opera  autentica  di  Pietro  Lombardo  e  figli,  '  mi  ero  permesso  di  esprimere  qualche  riserva 
su  questo  nuovo  battesimo,  ho  dovuto  alla  fine  arrendermi  alla  eloquenza  delle  osservazioni 
e  raffronti  addotti  dal  Paoletti  a  sostegno  della  sua  tesi. 

Quanto  all’epoca  del  monumento,  il  Paoletti,  considerando  che  le  statue  dei  paggi  non 
presentano  quella  sveltezza  ed  eleganza  di  forme  che  scorgesi  nei  paggi  del  monumento  a 
Giovanni  Emo,  e  che  l’urna  pecca  alquanto  di  pesantezza,  opinò  che  il  Rizzo  abbia  lasciato 
a  mezzo  il  lavoro,  forse  nel  1498  quando  fuggì  da  Venezia,  e  che  l’opera  sia  stata  ultimata 
più  tardi  da  qualcuno  dei  tanti  suoi  discepoli. 

Non  ostante  le  più  assidue  e  pazienti  ricerche  praticate  negli  archivi  trivigiani,  nulla 
mi  fu  dato  di  rinvenire  intorno  al  monumento,  ed  ancora  oggidì  si  può  dire  che  di  stori¬ 
camente  provato  non  vi  è  che  la  data  della  morte  di  Agostino  Onigo,  avvenuta  in  Roma 
nell’agosto  1490,  ove  da  pochi  mesi  erasi  recato  per  invito  d’ Innocenzo  Vili  ad  esercitarvi 
le  funzioni  di  Senatore. 

Come  appare  dall’epitafio  scolpito  sotto  il  cassone,  il  sepolcro  fu  eretto  a  cura  dei  figli 
Pileo,  Aurelio  e  Gerolamo,  i  quali  avevano  fatto  trasportare  in  patria  la  salma.  Può  darsi 
che  l’effettuazione  del  trasporto  abbia  subito  qualche  ritardo  per  ostacoli  di  varia  natura,  che 
è  facile  immaginare  in  un’epoca  nella  quale  le  condizioni  della  viabilità  e  della  sicurezza 
pubblica  lasciavano  molto  a  desiderare.  È  pure  noto  che  il  Rizzo  —  il  quale  aveva  sulle 
spalle  la  direzione  dei  lavori  del  palazzo  ducale  —  faceva  spesso  attendere  lunghi  anni  le 
molte  ed  importanti  opere  che  gli  venivano  affidate  ;  ciò  spiega  perchè,  ad  esempio,  il  fastoso 
mausoleo  del  doge  Nicolò  Tron  presenti  i  caratteri  di  un’epoca  posteriore  di  oltre  un 
decennio  alla  data  della  morte  del  doge. 

Può  quindi  ammettersi  che  la  parte  marmorea  del  monumento  Onigo  sia  stata  compiuta 
dopo  la  fuga  del  Rizzo  e  posta  in  opera  fra  il  1498  ed  il  1499,  e  che  uno  o  due  anni  dopo 
siasi  provveduto  alla  decorazione  pittorica. 

Fu  già  osservato  (Meyer,  Künstler-Lexicon )  che  il  cognome  o  predicato  del  maestro  del 
caduceo  indicherebbe  avere  egli  goduto  la  protezione  di  qualche  personaggio  della  famiglia 
patrizia  veneziana  Barbaro.  Nulla  di  più  verosimile,  essendo  noto  che  spesso  i  giovani  artisti 
si  ponevano  sotto  la  protezione  delle  famiglie  più  cospicue  onde  ottenerne  favori  e  com¬ 
missioni,  e  che  nel  patriziato  veneziano  del  secolo  xv  i  Barbaro  emergevano  per  grandi 
ricchezze  e  per  le  cariche  e  dignità  da  taluno  di  essi  rivestite.  Basti  ricordare  Francesco  fu 
Candiano  (j  14.58),  che  fu  capitano  di  Brescia  e  procuratore  di  San  Marco  e  scrisse  un  libro,  De  re 
uxoria,  ch’ebbe  grande  voga;  Zaccaria  suo  figlio)  cavaliere  e  procuratore  di  San  Marco  (f  1492); 
Ermolao  I  fu  altro  Zaccaria  (f  1471),  allievo  del  veronese  Guarino,  vescovo  di  Treviso  indi 
di  Verona,  autore  di  una  traduzione  latina  delle  Favole  di  Esopo,  di  Sermoni,  Epistole  ed 
Orazioni;  ed  Ermolao  II  (j  1494),  figlio  di  Zaccaria  il  Cavaliere,  allievo  di  Pomponio  Leto, 
patriarca  di  Aquileia,  amico  di  Poliziano  e  di  Pico  della  Mirandola,  autore  delle  Castigationes 
Plinianae  ed  interprete  assai  stimato  dei  classici  greci  e  latini. 

Ermolao  I,  oltre  che  buon  umanista,  fu  amante  delle  arti  e  protettore  degli  artisti.  Da 
una  epigrafe  riferita  dai  cronisti  trivigiani  risulta  che  nel  1453  egli  ricostruì  ed  ornò  il  palazzo 
vescovile.  Quali  fossero  gli  ornamenti  fatti  eseguire  nell’episcopio  si  rileva  da  una  lettera 
diretta  ad  Ermolao  nel  4  novembre  di  quell’anno  da  Maffeo  Vallaresso,  arcivescovo  di  Zara.2 
Questi  stava  ricostruendo  l’episcopio  di  Zara  ed  aveva  in  mente  di  decorarlo  con  levi  pictur a, 
chiamata  volgarmente  feste  romane.  Non  essendovi  sul  luogo  artisti  iniziati  in  questo  genere 
di  pittura,  prega  Ermolao  perchè  ordini  al  suo  Donatello  [Donate  Unni  jubeatis  vest  rum )  di 
fargli  avere  due  o  tre  modelli  di  dette  pitture  simili  a  quelle  dipinte  nel  suo  palazzo,  segnandovi 
sopra  i  nomi  delle  teste  dei  vari  animali  e  dei  colori. 

Dalle  parole  del  Vallaresso  si  direbbe  che  il  pittore  Donatello  fosse  quasi  agli  stipendi 
di  Ermolao  Barbaro. 


Archivio  Storico,  serie  II,  anno  III. 


2  Memorie  delle  belle  arti.  Roma,  1788,  pag.  xxi. 
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Documenti  d’archivio  1  provano  che  Ermolao  fu  in  stretti  rapporti  con  altro  pittore, 
maestro  Pasqualino  da  Venezia,  fu  Bartolomeo  Franco,  al  quale  nell’ottobre  1463  fece  sposare 
la  pudicissima  Maddalena  de  naga  di  Riva  di  Trento,  costituendole  la  dote  di  cento  ducati; 
e  Pasqualino  per  gratitudine  impose  ai  suoi  figli  i  nomi  di  Ermolao  e  Zaccaria,  quest’ultimo 
in  memoria  del  padre  del  vescovo. 

Calcolando  che  Giacomo  dei  Barbari  sia  venuto  alla  luce  fra  il  1440  e  il  1450,  come 
suppone  il  Morelli,  pel  riflesso  che  nel  15  11  l’arciduchessa  Margherita  lo  diceva  decrepito  e 
bisognoso  di  soccorso,  si  può  ammettere  che  nella  prima  sua  gioventù  egli  abbia  goduto  la 
protezione  del  vescovo  Ermolao  Barbaro,  che,  secondo  il  costume  dei  prelati  appartenenti 
al  patriziato  veneziano,  visse  quasi  sempre  a  Venezia,  facendosi  rappresentare  nella  propria 
sede  da  suffraganei  e  vicari. 

La  nota  predilezione  del  Barbari  per  i  soggetti  mitologici  ed  allegorici,  che  lo  carat¬ 
terizza  fra  i  pittori  veneziani  del  suo  tempo,  può  bene  attribuirsi  ai  suoi  contatti  coi  due 
Ermolao  Barbaro,  entrambi  appassionati  cultori  degli  studi  classici. 

Ebbene  ;  nei  trofei  ai  lati  del  monumento  Onigo  due  grandi  targhe  recano  lo  stemma 
Barbaro  —  il  grosso  anello  rotondo  in  rilievo  —  nella  precisa  forma  degli  stemmi  del  vescovo 
Ermolao  scolpiti  nelle  chiavi  di  volta  del  sottopassaggio  dell’episcopio  di  Treviso,  ed  in 
parecchi  monumenti  veneziani  del  secolo  XVI.  Per  i  suoi  caratteri  specifici  poco  marcati  e 
poco  araldici  e  perchè  dipinta  in  chiaro-scuro,  al  pari  dei  molti  altri  emblemi  guerreschi 
dei  trofei,  quell’impresa  potè  passare  inosservata,  come  se  fosse  un  semplice  elemento  deco¬ 
rativo  senza  particolare  significato. 

Ora  però  che  da  tante  parti  e  con  tanta  autorità  fu  richiamata  l’attenzione  sopra  Giacomo 
dei  Barbari,  l’ impresa  stessa  vuole  essere  considerata  come  un  segno  di  riconoscimento  del 
pittore  che  si  onorava  del  nome  della  potente  famiglia  Barbaro,  e  fors’anche  quale  atto  di 
omaggio  da  lui  prestato  alla  memoria  dei  suoi  illustri  patroni. 

Una  seconda  allusione  del  pittore  si  avrebbe  nei  due  cavalli  galoppanti  senza  briglia, 
della  targhetta  in  testa  al  trofeo  di  destra,  che  possono  considerarsi  come  due  barbari  o 
barberi  in  corsa. 

Havvi  quindi  nella  stessa  pittura  due  documenti  che  confermano  la  verità  delle  induzioni 
della  critica  moderna. 

Intorno  ai  caratteri  stilistici,  senza  ripetere  quanto  ebbe  già  ad  osservare  il  Morelli,  mi 
limito  a  indicare  due  particolarità  che  forse  sfuggirono  alla  sua  attenzione.  L’una  è  la  straor¬ 
dinaria  affinità  che  si  riscontra  fra  il  bellissimo  ritratto  di  giovane  esistente  nel  Museo  Impe¬ 
riale  di  Vienna  (già  nella  Galleria  del  Belvedere,  IV,  n.  36),  attribuito  dallo  stesso  Morelli, 
nonché  da  Frizzoni  e  Berenson,  al  Barbari,  e  l’araldo  di  sinistra  (fig.  ia)  del  riquadro  Onigo, 
nel  taglio  degli  occhi,  nella  forma  delle  palpebre  je  nella  massa  dei  capelli  ;  per  di  più  la 
tenda  a  fiorami  che  serve  di  sfondo  nel  ritratto,  si  direbbe  tagliata  dalla  stessa  stoffa  di  cui 
è  formata  la  giornèa  dell’araldo. 

L’altra  particolarità  consiste  nei  quattro  uccelli  disegnati  nei  trofei  del  riquadro.  I  due 
superiori  —  della  famiglia  dei  gallinacei  —  fanno  l’atto  di  starnazzare,  quello  inferiore  del 
trofeo  di  sinistra  è  colle  ali  spiegate  in  atto  di  spiccare  il  volo,  il  quarto  —  un  falco  —  sta 
colle  ali  raccolte  guardandosi  d’attorno.  Sono  eseguiti  con  straordinaria  diligenza  ed  amore, 
e  rivelano  nell’autore  una  certa  esperienza  nel  trattare  soggetti  ornitologici,  che  non  era  co¬ 
mune  agli  artisti  di  quel  tempo.  Di  questa  sua  esperienza  il  Barbari  diede  una  seconda  prova, 
due  o  tre  anni  dopo  nel  quadretto  della  Galleria  di  Augsburg,  colla  leggenda:  Jac.  de  Bar¬ 
bari  P.  1 504,  rappresentante  un  trofeo  di  uccelli  acquatici  ;  altre  prove  egli  aveva  dato  in 
precedenza  a  Venezia,  ove,  secondo  l 'Anonimo  Morelliano  (Marcantonio  Michiel),  erano  ai 
suoi  tempi  oggetto  di  ammirazione,  un  quadreto  delti  animali  de  chiaro  e  scuro  (in  casa  di 


1  Dal  registro  detto  Sole  nell’archivio  notarile. 
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Zanantonio  Venier)  ed  un  libreto  de  cavreto...  con  li  animali .. .  de  penna  (in  casa  di  Ga¬ 
briele  Vendramini)  de  man  de  Jaconietto  Veneziano. 

^  *  * 

Il  Morelli,  segnalando  i  vari  dipinti  e  disegni  che  dovrebbero  appartenere  al  Barbari,  gli 
attribuisce  anche  le  pitture  della  facciata  della  casa  n.  1548  (ora  n.  18)  in  piazza  del  Duomo 
di  Treviso. 

Oltre  all’affinità  nello  spirito,  nella  tecnica  e  nei  soggetti  mitologici  di  quell’affresco  e 
del  riquadro  Onigo  rilevate  dal  Morelli,  vi  avrei  notata  la  coincidenza  dei  seguenti  particolari  : 

i°  Un  vaso  sormontato  da  un  disco  alato  sotto  la  finestra  d’angolo  della  facciata, 
simile  ad  uno  dei  vasi  disegnati  nei  due  trofei  del  riquadro  ; 

20  Due  corazze  di  guerriero  romano  sotto  la  stessa  finestra  nella  precisa  forma  di 
quelle  dei  due  trofei  ; 

30  I  colori  rosso  ed  azzurro  della  grande  fascia  superiore  e  giallognolo  di  quella 
inferiore,  corrispondenti  alle  tinte  dominanti  nei  trofei  (giallognolo)  e  nel  fregio  superiore  e 
nella  fascia  inferiore  (rosso  ed  azzurro)  del  riquadro. 

Esiste  in  Treviso  una  terza  pittura  murale  —  un  grafito  —  che  ha  molti  elementi  comuni 
coi  due  affreschi.  Tale  grafito  adorna  la  facciata  laterale  della  piccola  chiesa  di  San  Gaetano, 
alias  San  Giovanni  dal  Tempio  ;  sebbene  assai  danneggiato  si  fa  ancora  ammirare  per  la 
purezza  del  disegno  e  l’eleganza  degli  ornati.  E  costituito  da  un  doppio  ordine  di  pilastri 
che  inquadrano  architettonicamente  la  parete  e  trovano  riscontro  nella  elegante  facciata 
marmorea,  pure  a  doppio  ordine,  eretta  fra  il  1504  e  il  1506.  Una  fascia  sotto  la  cornice  ad 
archetti  in  laterizio  funge  da  fregio  dei  pilastri  dell’ordine  superiore  ;  in  essa  si  alternano 
uccelli  dalle  ali  spiegate  e  vasi  ricolmi  di  foglie  e  fiori  scendenti  dai  lati  a  modo  di  festone. 

I  pilastri  sono  decorati  con  fronde  di  alloro  intrecciate  e  con  grandi  targhe,  una  delle  quali 
reca  il  leone  di  Venezia  nella  forma  volgarmente  chiamata  molecca. 

Le  targhe,  il  leone  molecca,  le  frasche  di  alloro  e  gli  uccelli,  riproducono  con  maggiore 
o  minore  precisione  altrettanti  particolari  del  riquadro  Onigo.  L’affinità  è  ancora  maggiore 
tra  i  vasi  alternantisi  colle  aquile  nel  grafito  ed  il  vaso  nella  facciata  della  casa. 

Non  ostante  tutte  queste  analogie  devesi  assolutamente  escludere  che  il  Barbari  abbia 
avuto  mano  nell’affresco  di  piazza  del  Duomo  e  nel  grafito  di  San  Giovanni  dal  Tempio. 
E  questione  di  date;  l’affresco  fu  eseguito  nel  1503  ed  il  grafito  fra  il  1504  e  il  1505. 

II  Barbari  nel  1502  era  già  stabilito  a  Norimberga;  1  nè  pare  ch’egli  abbia  più  fatto  ritorno 
in  Italia. 

Risulta  da  un  documento  d’archivio  2  che  nel  2  gennaio  1504  il  cavaliere  nobile  Alvise 
Barisan  —  proprietario  della  casa  in  piazza  del  Duomo  —  e  maestro  Giovanni  Matteo  pittore, 
fu  Giorgio,  teutonico,  nominarono  arbitri  i  pittori  Antonio  da  Buora  e  Vincenzo  Bresciano 
per  decidere  una  lite  fra  essi  insorta,  occasione  laborerii  pictoris  facti  in  fazata  donms  dicti 
d.  Alovisii.  Con  soverchia  fretta  ebbi  già  a  indicare,  sulla  base  di  quell’atto,  come  autore 
della  facciata  della  casa  Barisan  lo  stesso  maestro  Giovanni-Matteo,  accennando  anche  alla 
ipotesi  ch’egli  avesse  collaborato  col  Pennacchi  nell’affresco  Onigo.  3  Un  più  maturo  esame 
della  questione  mi  avrebbe  indotto  a  ripudiare  tali  congetture.  Anzitutto  la  frase  surriferita 
non  importa  di  necessità  che  il  lavoro  eseguito  da  maestro  Giovanni-Matteo  nella  facciata 
comprendesse  tutto  l’affresco,  ed  in  particolare  le  due  stupende  fasce  —  quella  superiore 
delle  sirene  e  l’altra  inferiore  colle  corazze,  col  vaso  e  con  fogliame. 

Vuoisi  inoltre  considerare  che  i  periti  chiamati  a  decidere  la  controversia  erano  due 
pittori  di  poco  conto.  Gli  umili  incarichi  affidati  a  Giovanni-Matteo  anche  dopo  il  1504  esclu- 


1  Morelli,  Die  Galerie  zu  Dresden,  pag.  264.  rengo. 

2  Nei  protocolli  del  notaio  Giovanni  Leonardo  Be-  3  Note  e  documenti,  ecc. 


Fig.  i“.  —  UOMO  D’ARME  RAFFIGURATO  NEL  MONUMENTO  ONIGO 
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derebbero  ch’egli  avesse  tale  abilità  da  concepire  ed  eseguire  quelle  due  fasce.  Consta  infatti 
che  due  anni  dopo  egli  si  assunse  la  doratura  dei  profili  ed  intagli  di  una  pala  marmorea,  1 
e  che  nel  1513  si  associò  a  quel  mediocre  pittore  che  fu  maestro  Giovanni-Giacomo  da 

Padova  —  del  quale  abbiamo  le  pitture  dell’ancona  di  San  Rocco  nella  chiesa  di  San  Nicolò _ 

per  dipingere  un  gonfalone.  2  Nel  1516  trovo  che  i  presidenti  della  Scuola  del  Santìssimo 
gli  pagarono  poche  lire  per  avere  dipinto  alcuni  fregi  sotto  la  cornice  e  intorno  alle  finestre 
della  facciata  della  Scuola,  sulla  quale  avevano  nello  stesso  tempo  fatto  dipingere  alcune 
figure  di  santi  da  Andrea  Previtali  ed  un  Cristo  risorto  da  Tiziano,  chiamati  appositamente 
da  Venezia. 3 

Quello  che  avvenne  nella  facciata  della  Scuola  del  Santissimo  poteva  bene  essersi  veri¬ 
ficato  alcuni  anni  prima  nella  facciata  della  casa  Barisan,  che  cioè  sia  stato  incaricato  un 
pittore  di  vaglia  per  le  grandi  fasce  e  per  quant’altro  ha  carattere  artistico,  ed  il  resto  siasi 
affidato  ad  un  pittore  locale  di  minori  pretese. 

Passando  a  parlare  del  grafito,  giova  far  menzione  di  un  atto  del  20  dicembre  1503,  4 
con  cui  Lorenzo  Lotto  prese  in  affitto  una  piccola  casa  che  costituiva  come  un’adiacenza 
della  sede  del  Priorato  o  Commenda  Gerosolimitana  presso  la  chiesa  di  San  Giovanni,  il  cui 
titolare  era  allora  Lodovico  Marcello. 

Intorno  a  cpiesto  personaggio,  per  certi  aspetti  singolare,  scrissero  il  can.  Rambaldo 
Avogaro  degli  Azzoni, 5  Emanuele  Cicogna,  6  e  di  recente  il  prof.  Luigi  Bailo,  7  che  toccò 
più  particolarmente  de’ suoi  rapporti  coi  poeti  e  letterati  trivigiani;  fra  questi,  nel  1505, 
l’Angurello,  8  elogiando  le  grazie  decenti  di  cui  il  Marcello  fruiva  e  faceva  fruire  gli  amici 
in  città  e  nella  sua  villa  Montelliana,  accennava  che  la  di  lui  casa  era  sempre  aperta  agli 
artisti  : 

Tuam  fréquentât  optimus  civis  domuin, 

Peritus  ornnìs  arte  quavis  artifex. 

Fra  il  1504  e  il  1505,  quando  il  Lotto  dimorava,  si  può  dire,  sotto  il  tetto  di  Lodovico 
Marcello,  questi  ricostruì  la  piccola  chiesa,  9  e  tutto  induce  a  ritenere  che  al  più  tardi  entro 
il  1505  sia  stato  eseguito  il  g'rafito. 

Sebbene  manchino  le  prove  dirette,  è  lecito  arguire  che  il  Lotto  avesse  in  quell’epoca 
rapporti  amichevoli  col  priore,  e  che  questi  non  si  sia  lasciata  sfuggire  l’occasione  di  accordare 
la  sua  protezione  ad  un  giovane  e  tanto  promettente  artista.  La  concessione  fatta  nel  contratto 
d’affitto  al  Lotto,  di  allargare  certa  finestrella  prospiciente  nel  cortile  della  sede  del  Priorato 
-  forse  per  dare  maggior  luce  alla  stanza  ove  egli  intendeva  stabilire  il  proprio  studio  — 
è  già  un  indizio  del  favore  che  il  Lotto  godeva  presso  il  munifico  cavaliere. 

Ciò  posto,  è  a  ritenersi  che  il  Lotto  sia  stato,  se  non  l’autore  materiale,  il  felice  ispira¬ 
tore  di  quel  grafito,  eseguito,  si  può  dire,  sotto  i  suoi  occhi. 

Alle  stesse  conclusioni  è  d’uopo  venire  rispetto  agli  affreschi  della  casa  Barisan  ;  elimi¬ 
nando  il  Barbari,  non  si  può  pensare  ad  altri  che  al  Lotto. 

L’ ipotesi  è  rafforzata  dai  seguenti  argomenti  : 

i°  La  dimora  del  Lotto  in  Treviso  accertata,  come  si  è  detto,  dall’agosto  1503,  e  che 
forse  datava  da  alcuni  mesi,  senza  che  si  abbia  notizia  di  altre  opere  di  qualche  importanza 
da  lui  eseguite  prima  del  1505  e  senza  che  consti  della  contemporanea  presenza  nella  stessa 
città  di  altri  artisti  di  grido; 


1  Nei  protocolli  del  notaio  Giovanni  Leonardo  Be- 
rengo. 

2  Nei  protocolli  del  notaio  Giovanni  Alvise  Berengo. 

3  Archivio  della  Scuola. 

4  Vedi  doc.  40. 

5  Nuova  Raccolta  opuscoli,  1773,  XXV,  n.  2. 


6  Della  famiglia  Marcello  P.  V.  Venezia,  1841. 

7  Di  Alvise  Marcello.  Treviso,  1882. 

8  Carmina.  Venezia,  1505. 

9  Nei  protocolli  del  notaio  G.  M.  Spilimbergo  del 
1504  e  1505. 
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2°  Il  carattere  decorativo  degli  affreschi  e  del  grafito,  che  mentre  fa  dubitare  potessero 
essere  ordinati  ad  un  pittore  di  grande  fama  e  di  età  matura,  è  conciliabile  coll’età  giovanile 
del  Lotto,  il  quale  aveva  bisog'no  di  farsi  conoscere; 

30  Lo  studio  profondo  che  il  Lotto  deve  aver  fatto  sugli  affreschi  Onigo  e  la  straor¬ 
dinaria  sua  attitudine  ad  assimilarsi  le  opere  dei  grandi  maestri  che  colpivano  la  sua  imma¬ 
ginazione.  Del  quale  studio  fanno  prova  il  suo  San  Vito  di  Recanati  (1508)  ispirato  ai  due 
araldi,  e  la  singolarissima  corrispondenza  di  alcuni  particolari  della  pala  di  San  Bartolomeo 
a  Bergamo  (1516),  e  precisamente  nelle  fronde  di  palma  e  di  olivo  intrecciate  nei  due  trofei 
annodati  mediante  cordicelle,  i  cui  capi  sono  tenuti  da  due  angeli,  con  simili  fronde  di  palma 
e  di  olivo  intrecciate  nei  trofei  del  riquadro. 

Il  Berenson,  che  per  primo  notò  l’affinità  fra  il  San  Vito  e  gli  araldi,  ne  arguì  che  i  due 
pittori  —  il  Barbari  e  il  Lotto  —  abbiano  avuto  rapporti  personali  mentre  ambedue  si  trovavano 
a  Treviso.  Se  non  a  Treviso,  possono  essersi  incontrati  a  Venezia,  patria  comune;  ed  io 
crederei  anzi  che  i  loro  rapporti  siano  stati  non  occasionali,  ma  che  vi  sia  stata  fra  loro 
una  certa  intrinsichezza. 

Per  quanto  si  sa  della  vita  e  delle  abitudini  del  Lotto,  si  dovrebbe  escludere  ch’egli 
abbia  mai  ceduto  alla  tentazione  di  farsi  soldato.  A  chi  dunque  avranno  servito  le  do  zornie 
da  solda  (giornee  da  soldato)  comprese  nell’elenco  dei  suoi  effetti  di  vestiario  dati  in  pegno 
nell’ottobre  1506?  1  Non  sarebbero  per  avventura  quelle  che  il  Barbari  aveva  fatto  indossare 
ai  due  uomini  d’arme  che  posarono  nella  chiesa  di  San  Nicolò  quando  vi  dipinse  gli  araldi, 
i  quali  portano  infatti  sopra  la  corazza  ricche  ed  eleganti  giornee  ?  Il  Barbari,  partendo  da 
Treviso  per  recarsi  in  Germania,  può  bene  averle  lasciate  al  Lotto,  suo  amico  e  forse  discepolo, 
il  quale  se  ne  sarebbe  poi  servito  per  il  San  Vito  di  Recanati. 

*  *  * 

Tavolo.  —  Seguendo  l’ordine  tenuto  dal  Berenson,  si  dovrebbe  porre  per  prima  la  tavola 
a  mezze  figure  della  Pinacoteca  di  Napoli  (n.  56).  Le  affinità  riscontratevi  dal  Berenson  colla 
pala  di  Vivarini  Alvise  (1480),  già  appartenente  alla  chiesa  di  San  Francesco  di  Treviso  ed 
ora  all’Accademia  di  Venezia,  offrono  argomento  per  ritenere  che  appartenga  alla  prima 
epoca  trivigiana  del  Lotto. 

È  probabile  che  provenga  dalla  Galleria  dei  Farnese  di  Parma,  alla  quale  è  noto  che 
appartenevano  parecchie  tavole  di  pittori  dell’Alta  Italia  che  adornano  la  Pinacoteca  di 
Napoli.  Pensando  che  colà  trovasi  anche  un  ritratto  2  del  vescovo  Bernardo  dei  Rossi  (fig.  2a), 
che,  nato  a  Parma,  vi  andò  a  morire  nel  1527,  si  potrebbe  arguire  che  la  tavola  abbia  fatto 
eguali  peregrinazioni  del  ritratto  e  fosse  stata  dipinta,  al  pari  del  ritratto  e  del V Allegoria, 
per  commissione  del  vescovo. 

Il  Frizzoni  lamenta  la  stonatura  prodotta  in  quella  tavola  dalla  presenza  del  piccolo 
San  Giovanni  Battista  interamente  rifatto  da  mano  estranea,  sotto  il  quale  dovrebbe  nascon¬ 
dersi  il  busto  di  un  devoto  —  il  committente  —  presentato  dal  Santo  patrono  alla  Vergine, 
che  stende  sul  suo  capo  la  mano  protettrice,  e  si  augura  che  tale  aggiunta  abbia  ad  essere 
rimossa  perchè  l’opera  riappaia  nel  suo  stato  originale. 

Se  sotto  il  Battista  si  nasconde  l’effigie  del  vescovo,  la  presenza,  nel  quadro,  di  San  Pietro 
Martire,  che  fu  vittima  di  un  complotto  di  efferati  nemici  e  ch’era  nei  secoli  XV  e  XVI 
oggetto  di  particolare  devozione,  in  atto  di  presentare  il  devoto  ai  piedi  della  Vergine, 


1  Vedi  doc.  i2°. 

2  Fu  il  dott.  Frizzoni  che  per  primo  riconobbe  nel 
ritratto  di  Napoli  il  vescovo  della  pala  degli  apostoli 
di  San  Nicolò  di  Treviso.  Se,  come  il  Frizzoni  ed  il 
Berenson  ritengono,  il  ritratto  di  Napoli  è  del  Barbari, 


si  avrebbe  un  argomento  di  più  per  ammettere  la  pre¬ 
senza  di  questo  pittore  in  Treviso  fra  il  settembre  od 
ottobre  1499,  data  della  nomina  del  Rossi  a  vescovo  di 
Treviso,  e  il  1502,  e  per  circoscrivere  a  tale  periodo 
di  tempo  l’esecuzione  del  riquadro  Onigo. 


Fig.  3' 
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sarebbe  una  chiara  allusione  alla  congiura  ordita  contro  la  vita  del  vescovo  dei  Rossi 
nell’autunno  del  1503,  1  dalla  quale  egli  poteva  credere  di  essere  scampato  per  provvidenziale 
intercessione  di  quel  santo. 

Il  Berenson  fa  seguire  a  questa  tavola  altra  pure  a  mezze  figure  che  trovasi  a  Londra 
nel  Bridgewater  House,  in  cui  il  San  Francesco  ricorda  il  San  Pietro  Martire  della  prima. 
Il  Frizzoni  ne  aggiunge  una  terza  delle  stesse  dimensioni,  ora  nella  Pinacoteca  di  Monaco, 
raffigurante  lo  Sposalizio  di  Santa  Caterina. 

Dell  'Allegoria,  dedicata  al  vescovo  dei  Rossi  con  epigrafe  datata  dal  luglio  1505,  si  è 
già  parlato  più  sopra. 

Subito  dopo  V  Allegoria  sarebbe  da  porsi  una  tavola  d’altare  —  l’ Incredulità  di  San  Tom¬ 
maso  (fìg.  3a)  —  forse  la  prima  eseguita  dal  Lotto,  esistente  nella  chiesa  di  San  Nicolò,  nella 
prima  cappella  a  sinistra  del  coro. 

Riassumo  brevemente  gli  argomenti  per  i  quali  sono  condotto  ad  attribuirgli  questa 
tavola,  che  ho  già  esposto  in  altro  scritto;  2  ed  altri  ne  aggiungo,  frutto  di  nuovi  raffronti. 

La  tavola  è  divisa  in  due  piani:  nel  superiore  è  raffigurato  il  Redentore  in  mezzo  agli 
Apostoli,  che  fa  toccare  con  mano  a  San  Tommaso  la  piaga  sanguinante  del  costato;  di 
sotto  sono  ritratti  a  mezza  figura  i  tre  amministratori  della  commissaria  Monigo  —  il  podestà 
a  destra,  il  vescovo  a  sinistra  e  più  indietro  il  priore  del  convento  —  un  personaggio  nel 
centro  col  borsello  in  mano  e  dietro  di  lui  due  donzelle  in  ricco'  acconciamento. 

Vi  si  allude  alla  distribuzione  delle  doti  a  fanciulle  da  marito,  altro  degli  scopi  dell’opera 
pia  connessa  col  culto  della  cappella  ed  affidata  al  vescovo,  al  podestà  ed  al  priore  di 
San  Nicolò,  pro  tempore,  dal  trivigiano  Domenico  Monigo,  che  la  fondò  nel  1366. 

Pur  troppo  il  dipinto  fu  assai  danneggiato  da  inesperti  ristauratori  che  hanno  ritoccate, 
deturpandole,  le  teste  degli  Apostoli  e  del  Redentore. 

Il  cronista  trivigiano  Nicolò  Cima,  sulla  fine  del  secolo  XVII,  l’attribuiva  al  Vivarini 
(quale?)  fissandone  la  data  al  1521  (!);  il  Rigamonti  ed  il  Federici  a  Giovanni  Bellini  (1491); 
da  ultimo  i  signori  Crowe  e  Cavalcaselle,  seguiti  da  Miintz  e  Berenson,  credettero  ravvisarvi 
un’opera  giovanile  di  Sebastiano  dal  Piombo. 

Certamente  fu  eseguita  fra  il  1505  e  il  1506,  come  appare  dai  tre  stemmi  dipinti  nei 
vetri  delle  finestre  della  cappella,  appartenenti  l’uno  a  Pietro  Querini,  che  fu  podestà  di 
Treviso  dall’aprile  1505  al  settembre  1506,  il  secondo  al  vescovo  dei  Rossi  ed  il  terzo  al 
priore  del  convento,  che  era,  nel  1505,  il  padre  Giovanni  Francesco  fu  Baldassare,  da  Treviso 

-  i  tre  commissari  raffigurati  nel  piano  inferiore  della  tavola.  Quanto  al  personaggio  col 
borsello,  dissi  che  doveva  essere  il  sindaco  della  commissaria,  Fioravante  Biadene,  notaio, 
allora  poco  più  che  cinquantenne;  avendo  dipoi  rilevato  che  la  commissaria  aveva  anche  un 
cancelliere  il  quale  stendeva  e  controfirmava  i  mandati  di  pagamento  delle  grazie  (forse  il 
rotolo  che  tiene  in  mano  il  vescovo),  mi  è  sorto  il  dubbio  che  quel  personaggio  rappresenti, 
anziché  il  sindaco,  il  cancelliere,  che  era  allora  il  notaio  Francesco  Novello,  scriba,  indi  can¬ 
celliere  della  curia  vescovile. 

Gli  argomenti  per  i  quali  credo  autore  della  pala  il  Lotto  sono  in  parte  comuni  agli 
argomenti  addotti  per  l’affresco  della  casa  Barisan  e  il  grafito  di  San  Giovanni  ;  la  mancanza 
di  notizie  circa  la  presenza  a  Treviso  negli  anni  1505  e  1506  di  altro  pittore  cui  si  possa 
attribuire  un’opera  tanto  elevata,  e  la  necessità  di  ammettere  che  la  tavola  sia  stata  dipinta 
a  Treviso  ove  si  trovavano  i  sei  personaggi  del  piano  inferiore  ;  la  fama  cui  era  salito  il 
Lotto  e  la  caccia  ch’egli  era  solito  a  dare  alle  commissioni  ;  i  suoi  rapporti  col  vescovo 

-  dei  tre  commissari  forse  il  più  influente  —  ed  il  significato  che  potrebbe  avere  l 'Allegoria, 
di  un  atto  di  ringraziamento  a  chi  gli  aveva  già  procurata  la  commissione  della  tavola,  o 
di  omaggio  allo  scopo  di  accaparrarsene  il  favore  ;  l’ incarico  dato  al  Lotto  dal  priore  dei 


1  Diari  di  Marin  Sanudo,  V,  pag.  526,  529,  2  Estratto  dal  periodico  trivigiano  Coltura  e  La- 

536,  ecc.  '  voro,  1897. 
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Domenicani  di  Recanati,  nel  20  giugno  1506,  per  la  pala  dell’altar  maggiore  della  loro 
chiesa,  che  diffìcilmente  egli  avrebbe  potuto  ottenere  con  tanta  sollecitudine  se  non  fosse 
stato  munito  di  commendatizie  dal  priore  di  San  Nicolò,  altro  dei  committenti  della  pala 
degli  Apostoli,  col  quale  il  priore  di  Recanati  doveva  essersi  trovato  nel  Capitolo  generale 
dei  Domenicani  tenutosi  a  Milano  nell’ inverno  1505,  ed  infine  i  rapporti  continui  del  Lotto 
coi  Domenicani,  di  cui  fanno  fede  le  pale  d’altare  da  lui  eseguite  nelle  loro  chiese  di  Bergamo 
e  di  Venezia,  il  ritratto  di  un  frate  di  quell’Ordine  nella  Pinacoteca  di  Treviso,  il  suo  testamento 
e  i  registri  del  convento  dei  Santi  Giovanni  e  Paolo  di  Venezia. 

Quanto  al  contenuto  della  tavola,  è  notevole  l’affinità  sua  colla  pala  di  Sant’Antonino 
dipinta  trent’anni  dopo  nella  chiesa  dei  Santi  Giovanni  e  Paolo,  nel  senso  che  entrambe  sono 
divise  in  due  piani,  e  che  mentre  nel  piano  di  sopra  sono  svolte  le  invocationes  dei  due  altari, 
in  quello  di  sotto  l’autore,  abbandonando  il  soprannaturale,  ci  fa  assistere  al  conferimento 
di  sussidi  elargiti,  nella  tavola  di  Treviso  dai  tre  commissari  alle  due  donzelle  da  marito,  e 
in  quella  di  Venezia  da  due  sacristi  posti  come  intermediari  fra  la  turba  dei  supplicanti  ed 
il  santo  tutelare.  Significative  sono  inoltre  :  l’attitudine  spiccata  per  il  ritratto  nell'autore 
della  tavola,  e  l’accenno  di  tendenze  al  verismo  nella  figura  poco  simpatica  del  sindaco  o 
cancelliere  che  si  avanza  sorridendo  colla  mano  sopra  il  borsello  rigonfio  quasi  in  atto  di 
dire  una  facezia;  l’analogia  fra  lo  sguardo  soave  e  penetrante  del  divino  Maestro  e  lo  sguardo 
calmo  e  sereno  del  San  Vito  di  Recanati,  la  chioma  inanellata  fluente  sulle  spalle  del  primo 
e  la  chioma  pure  inanellata  del  secondo,  la  mossa  del  ginocchio  e  del  piede  sinistro  e  i 
panneggiamenti  dell’apostolo  San  Pietro  ed  il  San  Pietro  della  pala  di  Santa  Cristina;  infine 
la  forma  dell’aureola  del  Redentore,  costituita  da  tre  fasci  di  raggi  luminosi  ad  angolo  acuto, 
che  trova  esatto  riscontro  nelle  aureole  dipinte  intorno  al  capo  di  Gesù  Bambino  nella  tavola 
già  ricordata  di  Napoli,  in  quella  di  Santa  Cristina  ed  in  molte  altre  opere  del  Lotto  anche 
dell’età  sua  più  inoltrata. 

La  rassomiglianza,  perfino  nella  posa,  fra  il  vescovo  del  piano  inferiore  ed  il  ritratto 
di  Napoli  attribuito  al  Barbari,  può  essere  considerata  come  un  ulteriore  argomento  per 
attribuire  la  tavola  di  San  Nicolò  al  Lotto,  che,  come  si  è  veduto,  ebbe  in  quell’epoca  a 
subire  l’influenza  di  quell’artista. 

Nessuna  questione  può  farsi  rispetto  alla  pala  di  Asolo  segnata:  Laurent.  Lotus  Junii  1506. 


Pala  di  Santa  Cristina  (fig.  qa).  —  Il  Berenson  assegna  a  questo  dipinto  la  data  del  1505, 
o  1506;  egli,  e  con  lui  il  Frizzoni,  ne  segnalano  le  attinenze  con  Alvise  Vivarini  per  quanto 
concerne  la  specifica  estrinsecazione  delle  forme  nelle  fig'ure,  ma  in  pari  tempo  convengono 
che  l’insieme  della  composizione  richiama  alla  mente  quelle  analoghe  di  Giovanni  Bellini, 
ed  in  ispecie  la  composizione  della  celebre  pala  di  San  Zaccaria  in  Venezia.  L’influenza 
bellinesca  non  è  soltanto  nell’insieme  della  composizione  e  nella  lunetta  sovrapposta  che 
rappresenta  il  soggetto  della  Pietà,  trattato  molte  volte  da  Giovanni  Bellini,  ma  si  fa  sentire 
anche  nell’austera  figura  del  .San  Gerolamo  in  abito  cardinalizio,  che  rammenta  il  San  Gerolamo 
della  pala  di  San  Zaccaria. 

Però  la  data  del  1505  segnata  in  quest’opera  male  si  concilia  coll’ipotesi  che  proprio 
in  quell’anno,  o  nel  primo  semestre  del  successivo,  il  Lotto  abbia  dipinta  la  pala  di  Santa 
Cristina.  S’intende  che  una  gita  da  Treviso  a  Venezia  era  presto  fatta  anche  nel  secolo  XVI, 
e  di  simili  gite  del  nostro  pittore  durante  il  triennio  ch’egli  tenne  la  sua  dimora  a  Treviso 
si  ha  notizia  in  un  atto  rogato  a  Venezia  nel  27  novembre  1503,  ove  figura  quale  teste 
Laurent  io  Loto  pictore  q.  Thome.  1 


1  B.  Cecchetti,  Archivio  Veneto,  XXXII,  pag.  408. 
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Tuttavia  le  circostanze  per  le  quali  il  Lotto  nell’ottobre  1506  1  si  vide  costretto  a  lasciare 
in  pegno  a  chi  gli  aveva  fatto  le  spese  i  propri  effetti  di  vestiario  e  di  biancheria,  poste 
in  relazione  con  quanto  risulta  circa  gli  atti  giudiziali  iniziati  nell’agosto  1508  2  contro  il 
parroco  di  Santa  Cristina,  Franchino  dei  Geromei,  e  i  massari  della  chiesa  per  conseguire 
il  pagamento  del  residuo  prezzo  della  pala,  offrono  seri  argomenti  per  ritenere  che  nell’ot¬ 
tobre  1506  egli  non  l’avesse  per  anco  consegnata. 

Come  spiegare  —  se  veramente  la  pala  in  quell’epoca  era  già  pervenuta  nelle  mani 
del  parroco  e  dei  7iiassari  —  che  il  Lotto,  per  ottenere  dal  suo  padrone  di  casa  il  permesso 
di  assentarsi  dalla  città,  sia  addivenuto  all’atto  umiliante  ed  insieme  oneroso  di  costituire 
in  pegno  i  pochi  suoi  effetti  personali,  perfino  le  sue  scriture,  e  di  assumersi  durante  la 
propria  assenza  il  carico  della  pigione,  anziché  ricorrere  all’espediente  di  cedergli  il  proprio 
credito  verso  prete  Franchino  e  i  massari f 

Consta  inoltre  che  prete  Franchino  ordinò  la  cornice  della  pala  nel  io  novembre  1507  ;3 
quanto  alla  data  degli  atti  giudiziali,  si  ha  l’impressione  che  sarebbe  troppo  tarda  per 
ammettere  che  la  commissione  sia  stata  eseguita  prima  dell’ottobre  1506,  mentre  era  consue¬ 
tudine  che  il  prezzo  si  pagasse  in  rate  sì,  ma  non  oltre  il  raccolto  successivo  alla  consegna. 

L’atto  dell’ottobre  1506  dice  chiaramente  che  il  Lotto  avrebbe  fatto  ritorno  a  Treviso; 
nè  la  sua  assenza  doveva,  nelle  sue  intenzioni,  essere  di  lunga  durata,  dal  momento  ch’egli 
accettava  di  far  decorrere  dal  giorno  del  contratto  la  pigione  della  stanza. 

Che  sia  ritornato  non  si  hanno  prove  dirette,  bensì  le  indirette;  manca  d’altronde  la 

prova  contraria  che  accerti  della  sua  presenza  altrove  durante  il  1507,  come  mancano  dipinti 
che  portino  la  data  di  quell’anno.  Si  può  ammettere  bensì  che  sullo  scorcio  del  1507  il 

Lotto,  dopo  consegnata  la  pala  di  Santa  Cristina,  sia  passato  a  Recanati  ad  eseguirvi  la 

grande  pala,  della  quale  —  come  si  è  detto  —  aveva  ricevuta  la  commissione  fino  dall’estate 
del  1506;  da  Recanati  si  sarebbe  recato  lo  stesso  anno  a  Roma,  ove  esiste  una  sua  tavola 
a  mezze  figure  (Galleria  Borghese)  colla  data  del  1 508  e  ove  si  ha  notizia  di  un  pagamento 
fattogli  nel  9  marzo  1509  per  certe  pitture  eseguite  nel  Vaticano. 

Piacemi  infine,  per  la  storia  della  pala  di  Santa  Cristina,  ricordare  il  testamento  22  feb¬ 
braio  1509  4  di  prete  Franchino;  accennando  alla  licenza  di  testare  fino  alla  somma  di 
quattrocento  ducati  concessagli  nel  29  aprile  1504  dal  vescovo  dei  Rossi,  sotto  condizione 
di  disporne  un  terzo  a  favore  della  chiesa  di  Santa  Cristina,  Franchino  dichiara  che  si  ritiene 
dispensato  dal  beneficare  ulteriormente  la  chiesa  suddetta,  per  la  quale  aveva  già  speso 
oltre  cento  ducati  in  /adendo  Ecdesiam  ipsam  de  novo,  campanile  illius,  computata  edam 
palla  altaris  magni;  spese  tutte  che  probabilmente  il  parroco  di  Santa  Cristina  avrà  cominciato 
a  sostenere  dopo  la  licenza  del  vescovo,  forse  per  dimostrare  la  propria  deferenza  a  colui 
che  nello  stesso  testamento  ricordò  con  un  legato  di  dieci  ducati  e  chiamò  suo  signore  e 
benefattore  ( domino  et  benefactori  suo). 

Queste  le  opere  giunte  sino  a  noi  che  attestano  dell’attività  artistica  di  Lorenzo  Lotto 
durante  la  prima  sua  dimora  a  Treviso. 

E  nella  natura  delle  cose  che  qualche  altra  —  delle  minori  —  sia  andata  smarrita.  Tale 
il  ritratto  del  poeta  laureato  trivigiano  Gerolamo  Bologna,  del  quale  esiste  una  riproduzione 
a  stampa.  5 

Il  Bologna  ha  la  fronte  coronata  d’alloro,  porta  un’ampia  zimarra  coi  risvolti  di  vaio 
e  tiene  nelle  mani  un  volume  delle  sue  poesie.  Nell’atteggiamento  e  nello  sguardo  pensoso 
del  poeta  si  riscontra  una  certa  affinità  con  altri  ritratti  del  Lotto. 

Può  darsi  fosse  del  Lotto  anche  una  piccola  Pallade  che  l’Augurello  6  porta  alle  stelle 


1  Vedi  doc.  i2°. 

2  Vedi  doc.  140  e  150. 

3  Vedi  doc.  13°’ 

4  Nei  protocolli  del  notaio  Giov.  Battista  da  Fener. 


5  Supplementi  al  Giornale  dei  letterati  d’ Italia.  Ve¬ 
nezia,  1722,  II,  pag.  115. 

6  Op.  cit.  Carmen,  XV. 
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in  una  elegante  poesia  indirizzata  nel  1 505  al  nobile  trivigiano  Gerolamo  Avogaro  degli 
Azzoni  colla  seguente  dedica: 

Ad  Hieronymum  Actionum  Avogcirium  Tarvisinum 
Commendatiti  tabulae  quant  pingendam  et  ornandam 
curaverat. 

E  noto  che  la  Galleria  degli  Avogaro  andò  dispersa  nella  prima  metà  del  secolo; 
seguendo  le  tracce  dei  molti  quadri  che  la  componevano,  si  potrebbe  forse  rinvenire  in 
qualche  pubblica  o  privata  Galleria  straniera  la  tabella  divae  dedicata  Palladi  tanto  lodata 
dall’Augurello. 

Gerolamo  Biscaro. 


DOCUMENTI 


i°  —  23  agosto  1503.  Il  rettore  della  chiesa  di  San  Michele  di  Treviso  cogli  amministratori  della  com¬ 
missaria  Zanino  fu  Erasmo,  di  Baviera,  ed  il  pittore  maestro  Vincenzo  Dalle  Destre  incaricano  magisttum 
Laurentium  de  Venetiis  et  magistrum  Petrum  Mariam  a  penachiis  di  stimare  la  pala  di  Sant’  Erasmo  dipinta 
da  maestro  Vincenzo  per  l’altare  della  commissaria  (nei  protocolli  del  notaio  Giovanni-Matteo  da  Spilimbergo). 

20  —  25  agosto  1503.  Magister  Petrus  Maria  a  penachiis  et  magister  Laurentius  Lotus,  cives  et  habi- 
tatores  Tarvisii  riferiscono  di  avere  stimata  quaranta  ducati  la  pala  suddetta  (ibidem). 

30  —  6  settembre  1503.  teste  ser  Laurentio  I^.oto  q.  ser  Thorne,  pictore  Venetiis  habitatore  in  praesen- 
tiarum  Tarvisii  (nei  protocolli  del  notaio  Nicolò  Tempesta). 

40  —  20  dicembre  1503.  Angelo  dei  Zermani,  agente  del  cavaliere  gerosolimitano  Lodovico  Marcello,  priore 
di  San  Giovanni  dal  Tempio  e  San  Martino  di  Treviso,  affitta  a  ser  Laurentio  Loto  q.  ser  Thomae  de  Venetiis 
pictore  in  Tarvisio  per  la  durata  di  un  anno  e  per  il  canone  di  L.  27,  una  casa  situata  in  calesella  di  San 
Giovanni,  con  facoltà  al  conduttore  di  allargare  quondam  fenestrata  parvarn  respicentem  super  curtivum  d.  prioris, 
e  con  obbligo  di  ridurla  nella  pristina  forma  al  cessare  della  locazione  (nei  protocolli  del  notaio  Spilimbergo). 

50  —  24  febbraio  1504.  in  domo  habitationis  magò  Laurentii  Loti  de  Venetiis  pidoris  Tar.  posita  in 

contraia  S.  Joannis  a  Tempio.  .  .  teste  dieta  ser  Laurentio  q.  Thome  (nei  protocolli  del  notaio  Girolamo  Cam- 

poracoler). 

6°  —  4  agosto  1504.  ser  Laurentius  Lotus  pictor  offre  soldi  quattro  alla  Scuola  del  Santissimo  (nel  libro 
luminaria  1504  della  Scuola ). 

7°  —  25  novembre  1504.  teste  m.°  Laurentio  Loto  q.  ser  Thome  de  Veti,  pictore  hab.  Tarvisii  (nei  protocolli 
del  notaio  Tempesta). 

8°  —  7  dicembre  1504.  teste  ser  Laurentio  Loto  q.  ser  Thome  de  Ve n.  pictore  (ibidem). 

9°  —  21  dicembre  1504.  in  domo  praeclari  legum  doctor  is  d.  paner  atii  piruchini  teste  ser  Laurentio  Loto 

q.  ser  Thome  de  Venetiis  pictore  (nei  protocolli  del  notaio  Giovanni  Leonardo  Berengo). 

io0  —  16  marzo  1505.  teste  ser  Laurentio  Loto  de  Ven.  pictore  Tar.  q.  ser  Thome  (nei  protocolli  del  notaio 
Tempesta). 

il0  —  7  aprile  1505.  Tarvisii  in  domo  habitationis  m.°  Laurentii  Loti  de  Venetiis  q.  ser  Thome  pidoris 
celeberrimi  . . .  teste  m.°  Laurentio  Loto  (ibidem). 

120  — •  18  ottobre  1506.  in  domo  habitationis  ìnfrascripti  creditoris  posita  in  contrata  et  sub  parochia  Sancii 
Stefani . . .  Magister  Laurentius  Lotus  de  Venetiis  pictor  q.  ser  Thome  de  lotis  promette  di  pagare  a  ser 
Angustino  Bono  q.  domini  marci  boni  viri  et  habitatore  Tarvisii:  sedici  ducati  d’oro  entro  il  successivo  dicembre, 


1  I  documenti  ai  n.  3,  5,  7,  8,  9,  io,  11  e  12  furono  già  pubblicati  dal  dott.  G.  Bampo  «  Spigolature  dall’Archivio  notarile  di  Treviso  » 

Archivio  Veneto  (XXXII2). 
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prò  resto  expensarum  ipsi  m.°  Laurentio  et  m."  Dominico  disciputo  ipsins  m.'  Laurentìi  factarum  per  dictum 
ser  Augustinum,  ed  in  pegno  lascia  al  detto  suo  creditore  in  talamo  et  camera  in  qua  abilabat  et  de  praesenli 
habitat...  in  domo  ipsius  credi  loris  bona  infrascripta  ;  quam  cameram  dictus  creditor  tenet  vacuum  ad  requi- 
sitìonem  ipsius  debiloris  usque  ad  eius  redditum,  qui  in  praesentiarum  est  iturus  extra  civitatem.  Lotto  promette 
inoltre  di  pagare  de  affictu  ipsius  camerae  ducatos  très  auri  in  anno  et  ratione  anni,  declarando  quod  tempus 
anni  praedicti  incipit  dìe  instanti. 

Segue  l’elenco  degli  effetti  di  vestiario  e  biancheria  costituiti  in  pegno  (ibidem). 

13°  —  io  novembre  1507.  Prete  Franchino  dei  Geromei,  da  Novara,  parroco  di  Santa  Cristina  del  Tiverone, 
ordina  a  maestro  Bartolomeo  da  Bologna,  intagliatore,  la  cornice  della  pala  dell’altar  maggiore  di  Santa 
Cristina  (nei  protocolli  del  notaio  Gerolamo  de  Petra  rubea). 

14°  —  3  agosto  1508.  Ad  instantiam  ser  Nicolai  Tempesta,  notaio,  quale  procuratore  in.''  Laurentìi  Loto 
pictoris,  il  vicario  del  vescovo  autorizza  il  pignoramento  a  carico  di  prete  Franchino,  parroco,  e  dei  massari 
della  chiesa  di  Santa  Cristina,  per  il  valore  di  un  carro  ( plaustrum )  di  vino  pro  resto  vigore  mercedis  (negli 
atti  della  curia  vescovile). 

150  —  18  agosto  1508.  Il  nuncio  del  vescovo  riferisce  di  avere  eseguito  il  pignoramento  come  sopra 
ordinato  ad  istanza  di  Nicolò  Tempesta,  procuratore  mJ  Laurentìi  Loto  pictoris  (ibidem). 


L’Arte.  I,  20. 
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Miniatura  della  «  Sforziada  »  -  British  Museum 


Il  Pontificale  di  Antonio  da  Monza 


NELLA  BIBLIOTECA  VATICANA 


I  codici  miniati  medioevali  della  Biblioteca  Vaticana  sono  stati 
esaminati  con  grande  attenzione,  mentre  i  più  belli,  i  manoscritti 
del  secolo  xv,  aspettano  ancora  chi  li  illustri  con  intelletto  d’arte. 
Il  Beissel,  che  diede  di  recente  qualche  saggio  de’  capolavori  arti¬ 
stici  della  miniatura,  1  cadde  a  indicare  del  Pinturicchio  ciò  che  è 
toscano,  anzi  di  un  buon  fiorentino  come  l’Attavante,  intendo  la 
Bibbia  ch’esci  dalla  bottega  di  Vespasiano  de’ Bisticci;  e  raccolse 
anche,  intorno  ad  altri  codici,  le  opinioni  più  insostenibili  e  le  tra¬ 
dizioni  più  incerte. 

Del  bellissimo  Dante  urbinate  è  stato  pronunciato  il  nome  di 
Clovio  invano,  pubblicandosi  la  parte  debole  e  meschina  di  un  ba¬ 
rocchissimo  e  degenerato  dilettante,  senza  che  si  tenesse  in  conto 
l’altra  parte  di  maniera  ferrarese  antica  e  bella  e  forte.  Del  «  Pon¬ 
tificale  »,  che  pure  si  considera  come  la  più  insigne  opera  miniata 
della  Vaticana,  si  è  fatto  il  nome  di  Gherardo  miniatore,  mentre  è 
molto  facile  dimostrare  eh’  esso  appartiene  ad  Antonio  da  Monza. 
Nel  1893  il  British  Museum  acquistò  dal  Malcolm  il  libro  d’Ore  di 
Bona  Sforza,  duchessa  di  Milano,  edito  poi  per  cura  della  Direzione 
del  Museo,  con  una  prefazione  di  Georg'e  F.  Warner. 2  Le  miniature 


1  Beissel,  Vaticanische  Miniaturen.  Freiburg  in  Breisgau,  1893. 

2  Miniatures  and  borders  from  the  book  of  Hours  of  Bona  Sforza,  duchess 
of  Milan,  in  the  British  Museum.  Published  by  the  Trustees,  1894. 
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di  quel  libro  hanno  una  evidente  relazione, 
un’identità  di  stile  col  «Pontificale»  della 
Vaticana  (codice  ottoboniano  latino,  n.  501). 
I  nostri  lettori  potranno  fare  i  riscontri  con 
le  riproduzioni  tratte  dall’uno  e  dall’altro  co¬ 
dice,  e  vedranno  in  entrambi  una  strana  forma 
di  capelli  biondo-giallicci,  setolosi  e  arricciati, 
a  guisa  di  bachi  che  formicolino  sul  capo 
delle  figure  ;  gli  oc¬ 
chi  piuttosto  gros¬ 
si  ,  tondeggianti , 
con  iride  nera;  le 
teste  sempre  con 
carattere  di  ma¬ 
schera,  con  gana¬ 
sce  molto  svilup¬ 
pate  e  la  bocca 
schiusa  come  per 
gracidare  ;  i  putti 
mancano  di  grazia, 
specialmente  nella 
testa  ;  nei  vecchi 
c’è  spesso  qualco¬ 
sa  di  comico,  tra 
il  beone  e  lo  stroz¬ 
zino;  tra  gli  ani¬ 
mali  è  prediletto 
il  cagnolino  mal¬ 
tese,  che  viene  in¬ 
trodotto  anche  in¬ 
nanzi  agli  altari. 

L’ elemento  comi¬ 
co  sembra  fonda- 
mentale  nella  na¬ 
tura  dell’  ingegno 
del  miniatore ,  e 
non  è  difficile  di  sorprendere  la  scenetta  scher¬ 
zosa  anche  in  un  componimento  solenne.  Il 
colore  delle  carni  trae  negli  scuri  al  rosso  mat¬ 
tone;  negli  ornati  domina  un  bianco  cenerino  da 
porcellana  ;  nei  fondi  è  adoperato  di  frequente 
un  rosso  di  ciliegia  intenso,  come  di  lacca. 
Intorno  alle  incorniciature  corre  una  fascia 
rossa,  o  viola,  o  verde,  a  seconda  che  domina  in 
quelle  l’azzurro  e  violetto,  o  il  verde,  o  il  rosso. 

Nel  «  Pontificale  »  generalmente  le  compo¬ 
sizioni  sono  inscritte  nella  parte  superiore  di 


una  tabella  rettangolare,  che  nella  parte  in¬ 
feriore  reca  il  testo,  che  figura  scritto  su  car¬ 
telli.  Nel  fondo  delle  composizioni  si  vede 
quasi  sempre  l’altare,  formato  da  un  paliotto 
che  par  di  smalto  e  dalla  mensa  coperta  da 
tovaglia  a  righe  rosse  e  turchine.  Sulla  mensa 
sono  collocati  vasi  d’oro  e  un  trittico  dorato. 
A  destra  dell’altare  siede  generalmente  il  ve¬ 
scovo  tra  sacerdoti 
e  chierici  ;  a  sini¬ 
stra  vi  è  un  leggio 
ad  X,  coperto  da 
una  tovaglia  a  ri¬ 
ghe  rosse  e  tur¬ 
chine  e  con  frange 
d’oro.  Questo  è  il 
motivo  prediletto, 
che  torna  quasi 
sempre,  più  o  me¬ 
no  variato. 

A  riscontro  del¬ 
le  miniature  del 
«  Pontificale  »,  ol¬ 
tre  le  altre  del  li¬ 
bro  d’Ore  di  Bona 
Sforza,  duchessa 
di  Milano,  abbia¬ 
mo  posto  quelle 
della  «  Sforziada  » 
del  British  Mu¬ 
seum,  giànella  rac¬ 
colta  Grenville.  E 
tutte  sono  di  una 
gaiezza  e  di  una 
festosità  di  colori 
proprie  d’  un  mi¬ 
niatore  lombardo,  che  non  ha  nulla  a  che 
fare  con  Gherardo  miniatore,  a  cui  è  attri¬ 
buito  il  «  Pontificale  ».  L’artefice  ha  una  re¬ 
lazione  strettissima,  specialmente  negli  ornati, 
con  l’autore  del  quadro  della  Galleria  di  Brera, 
attribuito  già  allo  Zenale,  poi  a  Bernardino 
de’ Conti.  Come  questo,  s’ispira  all’arte  di  Leo¬ 
nardo  da  Vinci,  ma  la  traduce  in  una  forma 
convenzionale.  Tanto  si  scorge  principal¬ 
mente  nel  frontispizio  qui  riprodotto,  esistente 
nella  collezione  Albertina  di  Vienna,  eseguito 


trenino  confitente 
jxrjxnt.i  ttfriifionc 
contenu.  O.unc. 
/Ones  Ben 
mi  qncliun’ 

_ |dn c  noe  ubi 

?  .iDimicnr.nrdm 
cbnnn  menni  rtcoli 
no  p.itnxim.t  fen 
.muto.  iEr  p.tcc  ni 
.1111  nofino  concedi 


Miniatura  del  libro  d’  Ore  di  Bona  Sforza 
British  Museum 
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cler  Alessandro  VI  Borgia,  la  cui  effigie  sta 
nell’alto  della  miniatura,  in  un  medaglione. 
Sull’arco  che  si  volge  intorno  a  questo,  leg- 
gesi  il  nome  del  miniatore,  Frate  Antonio  di 
Monza,  a  cui  noi  assegniamo  le  miniature  del 
«  Pontificale  ».  11  dottor  Miiller-Walde,  che 
riffivò  giustamente  le  simiglianze  di  stile  del 
«  Libro  del  Jesus  » 
e  della  Grammati¬ 
ca  di  Donato  nella 
Trivalziana  a  Mi¬ 
lano,  miniati  per 
Massimiliano  Sfor¬ 
za,  con  il  libro 
d’  Ore  di  Bona,  at¬ 
tribuì  questa  serie 
di  opere  ad  Am¬ 
brogio  Preda  o  de’ 

Prédis,  collabora¬ 
tore  di  Leonardo 
nella  pittura  della 
«  V ergine  delle 
Rocce  ».  Ma  l’affi¬ 
nità  generale  di 
caratteri  e  di  scuola 
non  basta  a  deter¬ 
minare  la  perso¬ 
nalità  d’un  autore, 
la  quale  nel  caso 
nostro  si  va  compo¬ 
nendo  chiaramen¬ 
te,  per  mezzo  del 
paragone  de’  co¬ 
dici  indicati  e  d’un 
altro,  che  pure  si 
conserva  nella  Biblioteca  Nazionale  di  Pa¬ 
rigi  :  Compendio  di  gesti  del  magnanimo  et 
gloriosissimo  Signore  Sforza,  ecc.  (Bibl.  Naz., 
Ms.  ital.,  372).  Il  vecchio  metodo,  che  attri¬ 
buiva  ai  noti  pittori,  le  opere  miniate  si  è 
dimostrato  quasi  sempre  fallace,  chè  qual¬ 
che  rara  volta  un  miniatore  assurse  alla  gran¬ 
d’arte,  quasi  mai  nel  secolo  XV  un  pittore 
di  affreschi,  di  ancone  d’altare,  di  ritratti, 
si  ridusse  ad  usare  pazienza  di  certosino  nel 
miniar  le  carte.  E  così  sono  cadute  le  attri¬ 
buzioni  a  Cosmè  Tura  de’  messali  ferraresi  e 


le  altre  di  parecchi  codici  italiani  ai  Vivarini, 
al  Pinturicchio,  al  Mantegna  e  a  Raffaello. 

Il  marchese  D’Adda  1  e  il  Bradley  2 3  misero 
a  confronto  giustamente  una  pergamena  mi¬ 
niata  coi  ritratti  di  Ludovico  il  Moro  e  di 
Beatrice  d’Este,  esistente  pure  al  British  Mu¬ 
seum,  3  con  la  «  Sforziada  »  di  Parigi;  ed  at¬ 
tribuirono  1’  una 
cosa  e  l’altra  a  Fra 
Antonio  da  Mon¬ 
za,  ma  il  Warner 
non  vi  trovò  le  qua¬ 
lità  magistrali  del¬ 
la  miniatura  della 
Albertina  di  Vien¬ 
na,  mentre  vi  po¬ 
teva  trovare  tutte 
le  sue  caratteristi¬ 
che  di  tecnica  e  di 
stile,  tutte  le  abi¬ 
tudini  della  sua 
mano,  tutte  le  pre¬ 
dilezioni  del  suo 
gusto.  Il  Waagen, 
discorrendo  della 
pergamena  minia¬ 
ta  del  British  Mu¬ 
seum,  accennò  a 
caso  a  Girolamo 
da  Milano;  e  di 
quest’opinione, 
che  porterebbe  ad 
ascrivere  il  com¬ 
plesso  delle  minia¬ 
ture  a  un  artefice 
cooperatore  di  Liberale  da  Verona,  non  con¬ 
viene  tener  conto,  perchè  opinione  che  non 
deriva  da  un  attento  raffronto  delle  opere. 
Così  dicasi  del  parere  del  Shaw,  4  che  asse¬ 
gnò  la  «  Sforziada  »  del  British  Museum  a 
Girolamo  dei  Libri  da  Verona.  E  questo  un 
nome  che  risuona  molto  forte  nella  storia 


1  Arch.  S/or.  Loinb.,  1885,  pag.  772. 

2  Bradley,  Diet,  of  Miniaturists ,  III,  pag.  242. 

3  Add.  Ms.,  2i,  413. 

4  H.  Shaw,  Illuminated  Ornaments,  1833. 
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1  Codici  corali  e  libri  a  stampa  miniati  della  Bi¬ 
blioteca  Nazionale  dì  Milano.  Catalogo  descrittivo  di 
Francesco  Carta.  Roma,  1891. 


di  quattro  fanciulli  che  gli  stanno  nginoc- 
chiati  davanti.  Dietro  al  vescovo  ed  ai  suoi 
lati  gli  assistenti,  dei  quali  uno  tiene  un  ca¬ 
tino  per  raccogliere  i  capelli  recisi. 

Fol.  9  (miniatura  piccola). 

Un  vescovo  con  mitria  in  faldistorio  è  in 

atto  di  tagliare  la 
barba  a  tre  chie¬ 
rici  già  tonsurati, 
in  cotta,  che  stan¬ 
no  ginocchioni. 

«  Statutum  est 
in  concilio  carta- 
giniensi  ne  clerici 
nutriant  barbas...» 


Fol.  9  v.  (grande). 

Vescovo  seduto 
con  mitria  in  atto 
di  porre  in  mano 
ad  uno  dei  tre  gio¬ 
vani  chierici,  già 
tonsurati,  che  gli 
stanno  inginoc¬ 
chiati  davanti,  un 
paio  di  chiavi.  E 
questa  la  consacra¬ 
zione  degli  ostia¬ 
rii.  Assistono 
chierici  e  preti,  e 
sulla  sinistra  ve- 
desi  un  piccolo  ca¬ 
ne  bianco  che  sal¬ 
tella  abbaiando. 
De  minoribus  ordinibus.  De  minoribus  or- 
dinibus  qui  dari  possunt  diebus  festivis  et  domi- 
nicis.  Et  primum  de  ordinatione  hostiariorum. 


Fol.  ir  (miniatura  grande). 

Il  vescovo  in  atto  di  consegnare  un  libro  ad 
uno  dei  quattro  giovinetti  chierici,  già  tonsu¬ 
rati,  che  gli  stanno  inginocchiati  davanti. 

E  questa  la  cerimonia  d’ordinazione  dei  lettori. 

De  ordinationis  lectoris.  E  questo  l’ordine 
minore  immediatamente  superiore  a  quello  di 
ostiario. 
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della  miniatura,  e  che  è  richiamato  perciò 
troppo  di  frequente  dai  vecchi  scrittori,  anche 
quando  non  c’è  ragione  per  evocarlo,  come 
in  questo  caso  in  cui  l’autore  è  ad  evi¬ 
denza  lombardo,  sotto  l’ influsso  del  genio 
vinciano,  come  possiamo  vedere  meglio  nella 
grande  composizione  dell’ Albertina  e  nelle 
due  qui  riprodot¬ 
te,  che  ora  si  tro¬ 
vano  presso  un 
amatore  di  Pari¬ 
gi,  il  signor  Gold¬ 
schmidt.  Nè  ri¬ 
chiameremo  il  no¬ 
me  del  prete 
Giampietro  Bira- 
go,  intorno  a  cui 
il  Carta  produsse 
un  importante  do 
cumento,  perchè 
non  abbiamo  mez¬ 
zi  sufficienti  di 
confronto  per 
identificare  con  es¬ 
so  questa  serie  di 
miniature,  e,  del 
resto,  il  confronto, 
come  abbiamo  ve¬ 
duto,  c’  è,  ed  è  si¬ 
curo.  1 

Il  «  Pontificale  » 
rimase  incompiu¬ 
to,  poiché  manca 
la  miniatura  a  car¬ 
te  1;  e  da  carta 
97  v.  in  seguito,  gli  spazi  lasciati  vuoti  dall’ama¬ 
nuense  per  il  miniatore  non  sono  colorati. 
Alcune  delle  ultime  miniature  sono  solamente 
preparate  con  le  tinte  fondamentali.  Ecco  la 
descrizione  delle  miniature. 


Fol.  6  v.  (miniatura  grande). 

Il  vescovo  seduto  in  faldistorio,  colla  mitria 
in  capo,  con  una  forbice  procede  alla  tonsura 
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In  questa  miniatura  sono  da  notarsi  la  bel¬ 
lissima  tovaglia  ricamata  che  cuopre  il  leggio, 
e  lo  sfondo  di  paese,  con  boschi,  lago  e  ca¬ 
stello,  che  vedesi  a  sinistra. 

Sul  davanti  salta  ed  abbaia  il  cane  verso 
un  personaggio  in  veste  rossa  e  riflessi  d’oro 
che  tiene  in  mano  un  foglio  di  carta  in  atto 
di  leggere.  E  que¬ 
sti  1’  arcidiacono 
che  chiama  i  chie¬ 
rici  a  presentarsi 
al  vescovo  per  es¬ 
servi  ordinati  let¬ 
tori. 

Fol.  13  (miniatura 

grande). 

Il  vescovo  in 
atto  di  ordinare 
gli  accoliti  (ceri¬ 
monia  dell’accoli- 
tato,  40  degli  ordi¬ 
ni  minori),  dando 
loro  un  candela¬ 
bro  col  cero  spen¬ 
to  e  l’ampolla  pel 
vino  del  sacra¬ 
mento. 

L’arcidiacono  è 
in  atto  di  chiamare 
i  chierici. 

Nello  sfondo,  a 
sinistra  dell’  alta¬ 
re  ,  il  paesaggio 
montuoso  ,  lacu¬ 
stre  e  turrito  come  nella  miniatura  precedente. 

Nel  basso  della  gran  cornice  ornata,  che 
cinge  1’  «  Explicit  »  è  un  medaglione  con  entro 
due  bianchi  conigli. 

De  ordinatione  accolitorum.  Pro  quibus  pa- 
rentur  candelabra  cum  cereis  extinctis  et  ur- 
ceulus  vacuus  seu  ampula  pro  vino  pro  sacra¬ 
mento. 

Fol.  15  (grande). 

Il  vescovo  consacra  i  suddiaconi.  Porge  loro 
la  sacra  ostia.  E  da  notarsi  sull’altare  un  trit¬ 


tico  di  cui  scorgesi  solo  il  quadro  centrale 
con  la  Vergine  col  Bambino,  ispirato  al  tipo 
delle  Madonne  leonardesche.  Sulla  sinistra 
della  composizione  si  vede  un  giovane  laico 
cui  si  appressa  un  puttino  nudo. 

Nel  centro  della  parte  superiore  della  cor¬ 
nice  ornata,  che  cinge  la  composizione  prin¬ 
cipale  e  1’  «  Expli¬ 
cit  »,  è,  entro  una 
conchiglia,  una  te¬ 
sta  d’uomo  ricciu¬ 
ta,  di  profilo,  co¬ 
ronata  d’alloro. 

Fol.  19V.  (grande). 

Il  vescovo  con¬ 
sacra  i  diaconi, 
cingendoli  colla 
stola. 

De  ordinatione 
diaconorum.  Un 

prete  l’annoda  lo¬ 
ro  sul  fianco.  Nel¬ 
la  parte  bassa 
della  cornice  or¬ 
nata  è  un  puttino 
che  in  luogo  di 
braccia  ha  ali  di 
pipistrello. 

Fol.  38. 

Cons  ac  razione 
di  un  vescovo. 

De  consecratio- 
ne  elect,  episco- 
pnm.  La  miniatura  è  più  grande  di  tutte  quelle 
viste  finora;  vi  si  vede  il  nuovo  vescovo  in 
faldistorio  assistito  da  altri  tre  vescovi,  di  cui 
uno  gli  porge  il  pastorale.  Nello  sfondo  il 
clero,  fra  cui  notansi  molte  facce  caratteristiche 
(forse  ritratti),  e  sulla  destra  un  grossissimo 
uomo  vestito  di  rosso  con  una  faccia  da  luna 
d’agosto. 

Sul  davanti  vedesi  un  paggio  che  regge  su 
di  un  tondo  un’ampolla,  ed  un  chierichetto 
che  col  soffietto  attizza  il  fuoco  in  un  braciere 
per  fornire  il  turibolo.  Sul  davanti  a  sinistra 
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(e  tutto  questo  angolo  è  rovinato)  è  un  uomo 
con  testa  grossa  coperta  da  berretto  di  pelo, 
che  sostiene  colla  sinistra  una  caraffa,  e  guarda 
uno  scimiotto  che  seduto  presso  due  barili 
beve  da  una  scodella. 

Nel  centro  deH’ornato  inferiore  sono  due 
anitre  che  nuotano. 

Fol.  51  v.  (miniatura 

piccola). 

Il  nuovo  vesco¬ 
vo  in  atto  di  bene¬ 
dire  il  suo  pasto¬ 
rale,  presentatogli 
da  un  accolito.  Im¬ 
portantissima,  per¬ 
chè  ci  mostra  la 
tecnica  seguita  dal 
miniatore.  Dise¬ 
gna  dapprima  sulla 
pergamena  con  un 
tratto  lievissimo  di 
penna  e  di  una  tin¬ 
ta  chiara  molto  ; 
stende  le  tinte  ver¬ 
di  e  rosse  e  azzurre 
dominanti  nelle  mi¬ 
niature  di  un  tono 
forte,  che  andrà  tut¬ 
tavia  rafforzato. 

Fol.  52  (piccola). 

Il  nuovo  vescovo 
in  atto  di  farsi  met¬ 
tere  al  dito,  da  un 
accolito,  l’ anello. 

Fol.  55  v.  (piccola). 

Il  nuovo  vescovo  in  atto  di  benedire  la 
mitrici,  portagli  da  un  accolito  (miniatura  solo 
disegnata  ed  imprimita  nelle  vesti). 

Fol.  56  (piccola). 

Il  nuovo  vescovo  benedice  le  chiroteche ,  i 
guanti,  portegli  da  un  prete. 

Fol.  60  v.  (stragrande). 

Il  vescovo  in  faldistorio  assistito  da  due  ve¬ 
scovi,  pone  la  mano  su  di  una  Bolla  (credo 
quella  d’ investitura)  che  gli  viene  presentata 


da  un  prete.  Sulla  sinistra,  dietro  ad  un  cano¬ 
nico,  sono  due  botti,  sull’una  delle  quali  è 
seduta  la  scimmia;  anche  qui  questi  partico¬ 
lari  sono  sciupati,  evidentemente  di  proposito 
deliberato,  come  nella  miniatura  già  vista. 

A  destra,  sul  davanti,  un  chierichetto,  ab¬ 
bandonato  il  turibolo,  fa  stare  in  piedi  sulle 

zampe  posteriori  il 
cagnetto,  e  un  al¬ 
tro  compagno  di 
quello  tiene  diritto 
l’aspersorio  riden¬ 
do  del  cagnolino. 

Fol.  67  v.  (piccola). 

Il  vescovo  in 
atto  di  ricevere  il 
pallio  mandatogli 
dalla  Sede  aposto¬ 
lica. 

Fol .  68  v.  (stragrande). 

Vescovo  in  atto 
di  consacrare  un 
abate. 

Interessanti  i  ti¬ 
pi  di  frati  assistenti, 
fra  i  quali  due  mi¬ 
trati  come  il  nuovo 
abate.  A  sinistra 
le  due  botti  e  la 
scimmia  che  tira 
la  veste  ad  uno  de¬ 
gli  abati  (al  solito 
cancellata).  Sul  da¬ 
vanti  due  conigli  ed  un  cane  che  scherza  con 
un  ragazzino  seminudo. 

Nel  centro  della  cornice  ornata,  al  disotto, 
una  gallina  faraona. 

Fol.  70  (piccola). 

Un  vescovo  che  consacra  un  abate. 

De  monacho  f. adendo  ex  electo  seculari. 

Fol.  73  v.  (piccola). 

Il  nuovo  abate  inginocchiato  davanti  al 
vescovo. 
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Fol.  83  (piccola). 

L’abate  riceve  il  pastorale  (solo  disegnata 
ed  imprimita). 

Fol.  83  (piccola). 

L’abate  riceve  l’anello  (solo  disegnata  ed 
imprimita). 

Fol.  84  v.  (piccola). 

L’abate  riceve  la  nutria. 

Fol.  85  (piccola). 

L’abate  riceve  i  guanti. 

Fol.  89  (grande). 

Una  nuova  badessa  seguita  dalle  sue  mo¬ 
nache,  inginocchiata  davanti  al  vescovo  che 
le  pone  sul  capo  un  velo  nero. 

De  benedictione  abbellisse.  Notevoli  i  tipi 
di  monache.  Sulla  destra  la  solita  scimmia 
semicancellata.  Nel  centro  basso  dell’orna¬ 
mento  è  un  corvo. 

Fol.  95  (piccola). 

Un  abate  in  atto  di  benedire  il  velo  d’una 
badessa  presentatogli  da  un  accolito. 

Fol.  97  (stragrande). 

Il  vescovo  in  faldistorio,  in  atto  di  porre  al 
dito  di  una  suora  francescana  l’anello  con¬ 
sacrandola  monaca.  Assistono  monache  e  gio¬ 


vinette  laiche  bellissime.  Nel  centro  basso 
dell’ornamento  è  uno  scimiotto  che  si  guarda 
in  uno  specchio  (in  parte  cancellato). 

De  benedictione  et  consecratìone  virginum. 

Così  descritto  il  codice,  dobbiamo  infine 
notare  che  il  confronto  con  la  miniatura  del- 
l’Albertina  di  Vienna  persuaderà  sempre  più 
della  g'iustezza  dell’attribuzione  del  «  Pontifi¬ 
cale  »  ad  Antonio  da  Monza,  quando  si  tenga 
conto  degli  ornati  e  delle  figurette  miniate  nel 
margine  della  pergamena  dell’ Albertina  non 
riprodotto  nella  nostra  tavola,  ornati  e  figu¬ 
rette  disseminati  nelle  altre  pergamene  dal 
nostro  artista.  La  rappresentazione  della  «  Pen¬ 
tecoste  »  potrebbe  lasciar  sorgere  qualche 
dubbio  sulla  identità  stilistica,  a  cui  abbiamo 
accennato  ;  ma  ad  evidenza  Antonio  da  Monza 
s’ ispirò  in  quel  caso  ad  una  grande  pittura 
della  scuola  di  Leonardo,  dovendo  svolgere 
con  ampiezza  il  soggetto.  Negli  ornati  invece 
si  abbandonò  alle  sue  abitudini  e  ripetè  le 
forme  consuete.  Anche  nelle  figure,  del  resto, 
troviamo  le  caratteristiche  dell’artista,  special- 
mente  nella  fattura  de’  capelli  e  negli  occhi 
che  sembrano  pieni  di  gravezza,  come  vediamo 
nelle  miniature  del  signor  Goldschmidt.  La 
riproduzione  non  li  rende  esattamente,  bensì 
come  infossati,  e  confonde  nell’ombra  le  grosse 
palpebre. 

A.  Venturi. 
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interessante  di  molte  altre  esposizioni,  che  da 
molti  anni  si  sono  succedute  in  Italia,  è  certa¬ 
mente  quella  che  fu  congiunta  col  dicianno¬ 
vesimo  Congresso  eucaristico,  fatta  a  Venezia 
sul  finire  dell’estate  e  nell’autunno  1897.  A 
raccogliere  le  preziose  cose  d’  inestimabile 
valore,  provenienti  da  tutte  le  chiese  di  Ve¬ 
nezia  ed  anche  delle  vicine  città  di  Padova, 
Treviso,  Chioggia,  ecc.,  servì  la  «  Scuola  grande 
di  San  Rocco  ».  Poche  costruzioni  degli  ultimi 
tempi  del  Rinascimento  veneziano  furono  tanto 
ammirate,  quanto  questa  Scuola  di  San  Rocco.  Essa, 
la  Sistina  ed  il  Campo  .Santo  di  Pisa  sono,  secondo  le 
classificazioni  dell’inglese  John  Ruskin,  i  tre  più  importanti  edifici  del  mondo. 
Quest’affermazione  gli  fu  certamente  strappata  dalla  sua  illimitata  ammirazione 
pel  Tintoretto;  ma,  pur  non  accettandola,  bisogma  riconoscere  che  in  Venezia 
stessa  difficilmente  si  sarebbe  trovato  un  palazzo  per  l’Esposizione  tanto  magni¬ 
fico,  quanto  il  fastoso  fabbricato  innalzato  dal  Santi,  da  Giulio  Lombardi  e  dallo 
Scarpagnino. 

Appena  entrati  nel  gran  salone  del  primo  piano,  si  restava  là,  come  abba¬ 
gliati.  Oro,  perle,  gemme,  seta  operata  in  oro,  velluto  su  fondo  d’oro,  argento, 
bronzo,  cristallo,  avorio,  coralli,  preziose  sorta  di  pietra,  quali  alabastro,  onice, 
lapislazzuli,  diaspro,  calcedonio:  tutto...  le  pareti...  le  centinaia  di  vetrine...  tutto 
risplendeva,  luccicava,  scintillava,  fiammeggiava  dinanzi  all’occhio  rapito. 

L’intero  sacro  apparato  della  Chiesa  cattolica  stava  là  sotto  gli  occhi  dello 
spettatore.  E  all’ammirazione  per  tante  magnificenze,  eseguite  da  pazienti  mani 
con  assoluta  finitezza  artistica,  s’univa  la  venerazione  per  queste  sacre  cose,  davanti 
alle  quali  già  da  secoli  si  sono  inginocchiati  i  devoti  credenti,  le  hanno  adorate, 
baciate  e  qualche  volta  bagnate  con  le  loro  lagrime.  Che  cosa  non  era  qui  radunato! 
Reliquiari  nelle  forme  più  meravigliose,  d’oro  massiccio  o  coperti  di  gioielli;  calici  di 
cristallo,  d’onice,  di  basalto  verde,  di  calcedonio;  ostensori  d’oro;  paliotti  d’altare  di  legno 
intagliato  con  artistica  perfezione,  d’argento  o  di  bronzo  ;  crocifissi  d’oro,  d’argento,  d’avorio 
o  d’ebano  intarsiato  di  tartaruga  o  d’argento;  la  maggior  parte  di  perfetta  esecuzione,  deli¬ 
cati,  leggeri,  con  fiori  d’oro  sporgenti.  Stendardi  di  seta  intessuta  d’oro;  patene  d’alabastro 
orientale,  di  vetro  verde  guernito  d’oro,  o  di  sardonico  ornato  di  gioielli;  navicelle  di  ser¬ 
pentino  montate  in  argento  o  di  bronzo  in  fantastiche  forme  a  traforo;  pissidi  con  testoline 
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d’angioli,  frutti  e  fiori  a  cesello;  paci  d’avorio,  d’argento  o  di  bronzo  di  finitissimo  lavoro; 
tovaglie  d’altare  con  pizzi  a  punto  di  Spagna;  ampolle  e  catinelle  con  smalti  variopinti 
all’orientale;  pastorali  d’ebano  intagliato  ed  intarsiato  d’oro;  mitre  di  tessuto  d’argento  operato 
con  gemme  e  perle  orientali;  lampade  e  piccoli  candelieri  d’argento  cesellato;  candelabri  di 
vetro  azzurro  o  di  bronzo  con  finissimo  lavoro  di  figure;  leggìi  d’ottone  bizantini  in  forma 


Fig  ia.  —  Trittico  smaltato  veneziano  della  Confraternita  di  San  Rocco  in  Venezia 


di  un’aquila  con  le  ali  distese;  sportelli  di  tabernacoli  di  rame  indorato  riccamente  ornati 
di  figure  in  rilievo.  E  sulle  pareti,  ovunque  l’occhio  si  posi,  indumenti  per  la  messa  ed  orna¬ 
menti  delle  sorta  più  varie.  Interi  apparamenti  d’abbarbagliante  raso  bianco  operato  con 
grande  finezza  a  ricami  d’oro;  di  velluto  d’uno  splendente  rosso  cupo  con  busti  di  santi  in 
oro  ed  in  seta;  di  pesante  broccato  d’argento  intessuto  di  fiori  in  filo  d’oro  ed  in  seta  di  vari 
colori.  Notevole  è  l’evoluzione  che  questi  piviali,  pianete,  dalmatiche  e  stole  dimostrano. 
Nel  XV  secolo  erano  ancora  molto  semplici:  in  un  fondo  di  velluto  tutto  rosso  eranvi  deli- 
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neati  un  Crocifìsso,  un  paio  d’angeli  e  alcuni  santi;  mentre  più  tardi  la  superficie  diventò 
sempre  più  carica  d’ornamenti.  Il  fondo  di  raso  bianco,  d’un  delicato  splendore,  si  operò  a 


leggerissimi  e  fini  arabeschi  d’oro;  il  pesante  broccato  d’oro  e  d’argento  si  coperse  di  fiori 
rossi  ed  azzurri  d’uno  stile  molto  appariscente. 

Non  sono  da  dimenticarsi  in  questo  sguardo  generale  i  numerosi  libri  per  la  messa  e 
pel  coro,  antifonari,  epistolari,  evangeliari  ed  anche  matricole  delle  più  diverse  chiese,  som¬ 
mamente  pregevoli  e"  miniati.  E  tutto  ciò  proviene  da  Venezia  o  dal  territorio  veneziano, 
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e  da  tutto  viene  e  ci  colpisce  questa  mescolanza  del  bizantinismo  e  del  gotico  nella  loro 
mirabile  e  smagliante  magnificenza,  questo  «  senso  di  venezianità  ». 

Sarebbe  ora  qui  impossibile  passare  capo  per  capo  in  rassegna  tanta  copia  d’impor¬ 
tanti  e  preziosi  oggetti  d’arte,  dei  quali  una  parte  venne  pure  costituita  dal  celeberrimo 
e  inestimabile  «  Tesoro  di  San  Marco  ».  Dirigiamo  adunque  la  nostra  attenzione  soltanto 
ad  alcuni  dei  più  interessanti. 

Attraeva  specialmente  l’attenzione  una  grandissima  «  Pala  d’oro  »  del  Duomo  di  Caorle.  Le 
figure  sono  distribuite  in  due  zone.  Nella  zona  superiore  Cristo  in  trono  benedice,  al  modo 
bizantino,  tra  un  angelo  a  tutta  figura,  e  Maria  a  mezza.  Nella  zona  inferiore  vi  sono  tre 
santi  in  piedi,  nella  cornice  busti  di  santi.  Lo  stile  è  il  bizantino  posteriore. 

Un  grande  Crocifisso  d’argento  risale  probabilmente  al  decimoterzo  secolo.  Ai  due  lati 
Maria  e  Giovanni.  In  alto  un  angelo.  Sotto,  l’Annunciazione.  Sulla  parte  posteriore  Cristo 
in  una  mandorla  sostenuta  da  quattro  angeli.  Alle  estremità  dei  bracci  della  croce,  i  simboli 
degli  Evangelisti. 

La  testa  di  Cristo  è  ancora  d’un  tipo  abbastanza  rozzo,  il  nudo  poco  sviluppato,  i  piedi 
trapassati  da  un  chiodo.  Il  restante  è  più  fine,  più  sviluppato  e  ben  mosso.  Così,  p.  es., 
l’angiolo  alla  sommità  e  la  bella  Annunciazione  in  fondo  alla  croce  sono  d’uno  stile  già  molto 
progredito. 

Per  la  storia  dell’arte  l’oggetto  più  interessante  di  tutta  l’esposizione  sarebbe  forse  il 
«  Reliquiario  della  Croce  di  San  Giovanni  Evangelista  »  d’argento  dorato.  Quello  che  qui  ci 
stava  sotto  gli  occhi  era  nientemeno  che  il  celebre  crocifisso  miracoloso  con  le  «  Reliquie 
della  vera  Croce  »  glorificato  dai  maggiori  maestri  del  grande  Rinascimento  veneziano.  Da 
Gentile  Bellini,  dal  Carpaccio,  da  Benedetto  Diana,  da  Lazzaro  Bastiani,  dal  Mansueti 
trasse  l’origine  sua  l’ampio  ciclo  di  quadri  che  da  San  Giovanni  Evangelista  passò  nell’Ac¬ 
cademia  Veneziana,  dove  un  grande  sala  ottagonale  fu  specialmente  destinata  a  ricevere 
questi  quadri. 

Nel  potente  quadro  di  Gentile  Bellini  col  magnifico  prospetto  della  piazza  di  San  Marco 
e  della  Chiesa,  si  vede  questo  reliquiario  portato  solennemente  in  processione.  In  un  altro 
quadro  è  rappresentato  il  ritrovamento  del  Crocifisso  perduto  nel  canale. 

Il  Crocifisso  nella  mano  del  sacerdote,  che  nuotando  nell’acqua  in  posizione  eretta  lo 
solleva  trionfando  in  alto,  appare  precisamente  quello  che  qui  sta  sotto  i  nostri  occhi. 

Il  Crocifisso  e  reliquiario  della  «  vera  Croce  »  mostra  la  comune  forma  di  questa  epoca 
del  xv  secolo,  ma  condotta  nel  modo  più  fine  e  perfetto.  Nel  mezzo  è  Cristo  in  croce;  di 
sotto  salgono  due  bracci  con  le  piccole  figure  di  Maria  e  di  Giovanni;  mezze  figure  di  Profeti 
sporgono  dal  tronco  principale;  fiori  d’oro  germogliano  dai  bracci  traversali.  Il  catalogo  ci 
insegna  che  fu  Filippo  de  Meizières,  gran  cancelliere  del  regno  di  Cipro,  il  quale  nell’anno  1369 
avrebbe  donata  alla  Scuola  di  San  Giovanni  Evangelista  questa  santa  reliquia  della  vera 
Croce. 

D’un  identico  stile  è  il  crocifisso  n.  109.  Anche  qui  salgono  da’ piedi  due  bracci  con 
le  figure  di  Maria  e  di  Giovanni.  Alle  estremità  dei  bracci  della  croce  appaiono  qui  i  quattro 
simboli  degli  evangelisti.  Sulla  parte  posteriore  la  Vergine  in  mezzo  a  quattro  santi.  Proviene 
dal  Capitolo  dei  Canonici  di  Vicenza. 

Molto  antico  è  il  Crocifisso  d’argento  esposto  nella  seconda  vetrina.  Ai  lati  di  Cristo 
stanno  la  Madre  di  Dio  e  i  Santi  Michele,  Giovanni  e  Gabriele  con  relative  inscrizioni.  Sulla 
parte  posteriore,  Maria  in  trono  circondata  da  angeli,  e  nei  bracci  della  croce  i  quattro 
Evangelisti.  Sotto  seggono  i  Santi  Rocco,  Pietro  e  Paolo  con  relative  inscrizioni.  Se¬ 
colo  XITI. 

Artisticamente  finito  è  il  calice  n.  3,  nella  vetrina  XII.  E  riccamente  ornato  con  finis¬ 
simi  smalti  rappresentanti  cherubini,  angeli  che  adorano  e  che  suonano,  e  mezze  figure  di 
santi.  Il  calice  porta  la  seguente  inscrizione:  «Pezzi  |  medio  XI  de  l’an  [  ima  X  di  |  Lo¬ 
renzo  I  di  Matteo»;  e  più  sotto:  «  1581  a  dì  .  primo  .  Zugno  X  Dela  chomesaria  .  d.  m. 
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marcho  .  venier  chavalier»;  cogli  stemmi  Venier  e  Lezze.  Dalla  chiesa  di  San  Samuele  a 
Venezia. 

Un  altro  calice  d’argento  dorato  è  lavorato  a  tralci  di  vite  fra  i  quali  si  vedono  busti 
di  angeli  con  le  ali  distese.  11  piede  è  d’un  lavoro  ancor  più  ricco  di  figure.  Tutto  è  eseguito 
con  molta  finezza.  Gotico  posteriore  del  secolo  XV.  Dalla  chiesa  di  Santa  Eufemia  alla  Giu- 
decca  a  Venezia. 

La  tavoletta  pel  bacio  o  la  pace,  n.  6,  vetrina  XIV,  rappresenta  una  Pietà.  Il  corpo  di 
Cristo  giace  tra  le  braccia  di  Maria,  dietro  alla  quale  appaiono  Nicodemo  e  Giovanni  pian¬ 
gente.  In  alto  l’iscrizione:  «  Spes  mea  in  te,  Domine  »  e  sotto:  «  MD  TPE  .  IO  A  TRI 
ABB.  XXIII  ».  Secolo  xvi.  Dalla  chiesa  di  San  Pietro  di  Castello  a  Venezia. 

Un’altra  pace  d’argento  proviene  da  San  Silvestro  a  Venezia.  In  alto,  nella  lunetta,  il 
Padre  Eterno;  sotto,  Cristo  nel  sarcofago,  sostenuto  da  Maria  e  Giovanni.  Sulla  parte  poste¬ 
riore  l’iscrizione:  «  Scolae  corpus  Xpi  .  in  ecclesia  .  divi  Bartolomei».  Secolo  xvi. 

Una  pace  d’argento  con  una  Pietà,  proveniente  da  .San  Cassiano  a  Venezia,  mostrava 
la  stessa  composizione  d’una  tavoletta  del  Museo  Correr,  la  quale,  secondo  Vincenzo  Lazari, 
risale  a  Girolamo  Campagna.  Le  forme  però  della  figura  di  Cristo  in  questa  tavoletta  sono, 
come  io  ho  fatto  vedere,  piuttosto  michelangiolesche,  ed  hanno  dei  riscontri  con  la  statua  d 
Cristo  in  Santa  Maria  sopra  Minerva  in  Roma. 1  La  stessa  cosa  vale  per  la  «  Pace  »  del¬ 
l’esposizione.  In  basso  porta  la  data  MDCVI. 

Sotto  il  n.  7,  nella  vetrina  XX,  si  trova  un  reliquiario  del  secolo  xiv,  di  notevole 
lavorazione  tedesca.  Ha  una  ricca  ornamentazione  di  figure  e  pitture  a  smalto.  Stile  gotico. 
Da  San  Tommaso  a  Venezia. 

Un  reliquiario  d’argento  (Reliquiario  della  mano  di  San  Giovanni  Battista),  d’uno  stile 
gotico  molto  svelto  e  franco,  proviene  dalla  chiesa  dei  Ss.  Ermagora  e  Fortunato  (vetrina  XLII, 
n.  7 ).  Quest’opera  è  adorna  di  pitture  a  smalto  rappresentanti  l’ Annunciazione  e  la  nascita 
del  Battista  e  di  molte  figurine  di  donne.  Lavoro  veneziano  del  secolo  XIV.  Proviene  dal  Duomo 
di  Chioggia  un  reliquiario  d’argento  con  fini  ornati  nello  stile  bizantino  posteriore.  Anche 
la  parte  smaltata  è  eseguita  con  grande  finezza.  Lia  la  data  MCCCXXI  e  l’iscrizione: 
«  Memento  famuli  tui,  mater  felice  quod  hoc  fieri  caput  in  quo  sunt  reliquie  s.  senesii  ».  La¬ 
voro  veneziano. 

Un  notevolissimo  e  prezioso  lavoro  era  un  grande  paliotto  d’argento  eseguito  da  un 
orafo  romano  alla  fine  del  - XIV  secolo  o  al  principio  del  XV.  Questo  colossale  frontale  d’al¬ 
tare  è  diviso  in  due  zone.  Nella  superiore  Cristo  in  trono  in  mezzo  ai  dodici  apostoli.  Nella 
inferiore  San  Pietro  in  trono  in  mezzo  a  dodici  santi.  Il  prezioso  lavoro  venne  donato  alla 
chiesa  di  San  Pietro  di  Castello  a  Venezia,  nell’anno  1408,  dal  papa  Gregorio  XII. 

Uno  degli  oggetti  più  belli  dell’esposizione  è  una  Pace  d’argento  dorato,  proprietà  della 
Confraternita  di  San  Rocco.  Ha  la  forma  d’un  trittico.  Di  mezzo  ai  più  fini  fiorami  e  fogliami 
d’oro  si  solleva  la  Madre  di  Dio  col  bambino.  Undici  perle  orientali  circondano  la  compo¬ 
sizione.  Sotto,  lo  stemma  Mocenigo.  Le  due  torricelle  sono  ornate  di  smalti.  Secolo  XV. 

Quasi  altrettanto  bella  è  la  Pace  n.  9.  Nel  mezzo  una  Pietà,  ai  lati  i  due  Santi  Rocco  e 
Sebastiano.  Secolo  xv. 

Un  crocifisso  con  profeti  in  altorilievo  alle  estremità  dei  bracci  della  croce  e  con  da 
piedi  le  figure  sciolte  di  Maria  e  Giovanni  sostenute  da  due  bracci  formati  a  guisa  di  cor¬ 
nucopia  deve  pure  essere  annoverato  fra  gli  oggetti  più  belli  dell’esposizione.  Secolo  XVI. 

Interessante  per  la  sua  veneranda  antichità  era  il  calice  d’argento,  che  dal  Rossi  tu 
designato  come  il  più  antico  a  noi  pervenuto.  Questo  calice,  affatto  in  forma  d’un  semplice 
bicchiere,  trae  la  sua  origine  dal  quinto  secolo.  In  alto  porta  in  smalto  nero  la  seguente 
inscrizione:  DEI  TONIS  DEI  VRSVS  DIACONVS  SANCTO  PETRO  ET  SANCTO 
PAVLO  OPT  VELE  Dalla  chiesa  parrocchiale  di  Lamon  (Feltre). 


1  Vedi  il  mio  articolo:  Piallettai  in  Museo  Career.  Répertoriant  fur  Kunstwissenschaft,  1893. 
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Fra  i  piviali  uno  dei  più  importanti  sarebbe  quello  che  appartenne  all’  arcivescovo 
San  Remigio.  E  d’una  stoffa  di  seta  verde-oliva,  guernita  d’un  orlo  rosso-ciliegia,  con  rap¬ 
presentazioni  di  teste  d’animali  e  di  colombe.  Trae  origine  dal  sesto  secolo  (su  di  esso  deve 
esistere  la  data  532). 

Per  ciò  che  riguarda  gl’indumenti  da  messa  e  gli  ornamenti,  accenno  solo  al  completo 
apparamento,  il  quale  con  la  sua  abbarbagliante  magnificenza  risplende  quasi  sopra  tutto 
ciò  che  è  nella  sala.  Ricchi  arabeschi  d’oro  su  fondo  bianco  d’una  bellezza  abbagliante. 
Come  il  più  ricco  apparamento  che  si  trovi  in  Italia,  servì  esso  al  papa  Pio  VII  in  occa¬ 
sione  d’una  canonizzazione.  Ci  viene  dal  xvin  secolo. 


Emil  Jacobsen. 


A  RTE  CON  ITI  M  PO  R  A  N  E  A 


ENSIAMO  innanzi  alla  più  recente  opera  di  Domenico  Morelli, 
Et  angeli  ministrabant  illi,  che  egli,  come  il  suo  grande  amico 
Giuseppe  Verdi,  appartiene  alla  rarissima  schiera  degli  artisti 
sui  quali  la  vecchiaia  non  ha  quasi  azione  distruttrice.  Lo 
stesso  avvenne  per  Michelangelo,  per  il  Goethe,  per  Victor 
Ugo.  Certo  le  tarde  opere  di  questi  grandi  non  hanno  la 
freschezza  e  la  potenza  di  quelle  da  essi  concepite  ed  eseguite 
in  età  più  rigogliosa;  ma,  è  pur  vero,  non  mostrano  segni  di 
affliggente  decadenza;  la  maturità  spinta  all’estremo  non  degenera 
in  imbozzacchimento.  Senza  dubbio,  quando  dipinse  il  Giudizio  uni¬ 
versale ,  Michelangelo  non  possedeva  la  spontaneità,  la  purezza  immaginativa  che 

10  animò  nello  scolpire  il  gruppo  della  Pietà;  nè  potremmo  pensare  Notre-Dame 
scritta  dall’ Hugo  all’epoca  in  cui  egli  compose  La  legende  des  siècles;  nè  la  prima 
parte  del  Faust  potrebb’esser  contemporanea  della  seconda.  Così  pure  vediamo  che 

11  Rigoletto  e  X Aida  precedono  di  molti  anni  X  Otello  e  il  Falstaff.  Ma  diminuita  la 
primitiva  facoltà  estrosa,  rimane  nelle  opere  ultime  di  questi  sommi  il  pieno  dominio 
della  loro  arte. 

La  storia  ci  offre  esempi  contrari,  di  creatori  che,  giunti  all’età  virile,  d’un  tratto 
si  steriliscono.  Alessandro  Manzoni  dopo  i  Promessi  sposi ,  il  Rossini  dopo  il  Gu- 
glielmo  Teli,  deposero  la  penna,  o  la  ripresero  a  lunghi  intervalli  per  lavori  brevi, 
senza  lena,  i  quali  non  aggiunsero  una  foglia  alla  corona  della  lor  fama. 

In  genere  la  critica  guarda  con  occhi  diffidenti  le  tarde  produzioni  degli  artisti, 
e  talvolta  stenta  a  discernere  in  esse  quel  che  v’è  ancora  di  fecondo,  perchè  avvezza 
a  trovarvi  stiracchiature,  faticose  ripetizioni,  elementi  invecchiati.  Questo  è  avvenuto 
l’ultimo  quadro  del  Morelli.  Distratto  da  nomi  di  artisti  nuovi  e  dalle  loro  aspirazioni 
e  dai  loro  tentativi,  il  pubblico  non  ha  saputo  vedere  nell’originalissimo  quadro  ciò  che  il 
pittore  vi  esprimeva  pienamente  per  la  prima  volta.  E  mentre  diciott’anni  or  sono,  all’espo¬ 
sizione  di  Torino,  i  dipinti  del  Morelli  venivano  giudicati  superiori  a  qualunque  gara,  così 
da  doverli  distinguere  con  un  premio  straordinario,  all’esposizione  di  Venezia  del  ’94  la  tela 
del  Cristo  ilei  deserto  era  affatto  trascurata  e  per  essa  si  sentenziava  che  il  Morelli  era  un 
pittore  esaurito. 

A  riparare  per  quanto  è  in  noi  questo  errore,  pubblichiamo  la  delicata,  fine,  penetrante 
silografia  d’ Ignazio  Orlando,  nella  quale,  meglio  che  in  qualsiasi  riproduzione  automatica, 
si  rispecchia  l’opera  del  caposcuola  napolitano.  Variando  il  segno,  interpretando  con  sapienza 
il  colore  per  mezzo  del  semplice  chiaroscuro,  l’incisore  ha  saputo  dare  l’impressione  di  sole, 
d’afa,  di  vastità  solenne,  che  è  nel  quadro  ora  conservato  nella  Galleria  moderna  di  Roma. 


Domenico  Morelli  -  DOPO  LA  PREDICA 

(Quadro_  nella  raccolta  Schefler  di  Napoli) 


L'ARTE,  fase.  III-V. 


UNIONE  COOPERATIVA  EOITRICE-RCMA 


Domenico  Morelli  -  GIOVEDÌ  SANTO 

(Quadro  in  collezione  privata  di  Buenos  Ayres) 


L'ARTE ,  fase.  III-V. 


UNIONE  COOPERATIVA  EDITRICE -ROMA 


Domenico  Morelli  -  ET  Al 

(Quadro  della  G  allei 


L’ARTE,  fase.  I1I-V. 


J  MINISTRABANT  ILI  J 

tzionale  in  Roma) 


UNIONE  COOPERATIVA  EDITRICE  -  ROM  A 
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Pure,  non  vorremmo  asserire  che  una  parte  del  fàscino  non  sia  perduta.  Di  questo  può 
accorgersi  interamente  solo  chi  conosce  il  dipinto  ;  ma  d’altro  lato,  chi  non  lo  conosce,  deve 
rinunciare  ad  apprezzar  la  diligente  opera  dell’interprete  incisore.  Così,  se  ascoltiamo  una 
sinfonia  del  Beethoven  ridotta  per  pianoforte,  sentiremo  più  la  differenza  tra  il  lavoro  sin¬ 
fonico  e  la  riduzione,  ma  gusteremo  questa  solo  se  quello  ci  è  noto  nella  sua  forma  originaria. 

L’Orlando  che,  nato  in  Sicilia,  dopo  alcuni  anni  di  preparazione  in  Palermo  e  in  Roma, 
passò  a  studiar  la  silografia  in  Londra  e  in  Parigi,  dedicandosi  quasi  esclusivamente  a 
riprodurre  pitture  di  contemporanei,  predilesse  sempre  quelle  del  Morelli.  Ne  pubblichiamo 
qui  due  saggi  oltre  Et  angeli  ministrabant  illi,  che  è  il  suo  miglior  lavoro.  E  i  due  saggi 
minori  sono  tolti,  l’uno,  dal  Giovedì  santo,  quadro  ora  in  Buenos  Ayres,  l’altro,  dal  Dopo 
la  predica ,  quadro  appartenente  allo  Schefler,  in  Napoli.  Nella  produzione  del  Morelli  queste 
due  opere  precedono  di  poco  il  Cristo  nel  deserto:  la  prima  è  stata  dipinta  nel  ’90,  la 
seconda  nel  ’91,  e  si  possono  considerare  come  intermezzi  delle  grande  serie  d’interpretazioni 
della  vita  di  Gesù  che  il  Morelli  prosegue  da  lunghi  anni,  e  di  cui  il  quadro  della  Galleria 
moderna  è  la  pagina  più  recente,  non  l’ultima.  Questo  è  il  nostro  fiducioso  augurio. 
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Corriere  di  Francia. 

Nelle  ultime  grandi  vendite  abbondarono  gli  og¬ 
getti  d’arte,  le  pitture,  e  soprattutto  i  disegni  francesi 
del  secolo  xviii,  i  quali  salirono  a  prezzi  veramente 
fantastici.  Approfittando  di  questa  moda,  di  questa 
prevenzione  straordinaria,  tutti  i  collezionisti  parigini 
furono  solleciti  a  vendere  gli  oggetti  d’  arte  di  quel¬ 
l’epoca,  messi  insieme  da  essi  con  le  cure  di  tutta  la 
vita.  Per  tal  modo  andarono  già  disperse  le  raccolte 
Marmontel,  Decloux,  De  Bryas,  e  ci  si  annunziano 
prossime  altre  vendite,  fra  cui  quella  di  una  parte  della 
collezione  del  marchese  di  Chennevières. 

Gli  amatori  d’arte  italiana  dovranno  aspettare  il  mese 
prossimo  per  vedere  belle  esposizioni  e  belle  vendite. 
Intanto  ne  possiamo  offrire  qualche  primizia,  e  pene¬ 
treremo  in  una  sala  di  scultura,  che  sta  per  essere 
aperta  al  pubblico  del  Museo  del  Louvre,  nella  quale 
sarà  esposto  un  certo  numero  di  oggetti  acquistati  o 
regalati  recentemente.  La  destinazione  di  questa  sala 
è  provvisoria  ;  le  età  delle  sculture  variano  fra  il  xm 
e  la  fine  del  xix  secolo  ;  e  le  sculture  provengono  di 
Francia,  d’Italia  e  d’Olanda.  Dall’Italia,  di  cui  qui 
vogliamo  occuparci  esclusivamente,  derivano  due  bel¬ 
lissimi  bacini  funerari,  donati  dal  sig.  Giulio  Maeiet, 
membro  della  Società  degli  Amici  del  Louvre.  Il  primo 
proviene  da  Tortora,  in  Calabria,  e  figura  un  uomo  e 
una  donna  giacenti,  che  riposano  il  capo  sullo  stesso 
cuscino,  il  quale  porta  le  loro  armi  in  ricamo,  e  hanno 
i  visi  leggermente  rivolti  l’uno  verso  l’altro.  L’uomo  è 
attempato,  ha  i  capelli  lunghi,  un  cappuccio  sul  capo  e 
indossa  una  tunica  a  pieghe  dritte  e  a  maniche  gonfie, 
ricadente  fino  al  ginocchio  sopra  le  brache.  Le  sue 
mani  sono  incrociate  sul  ventre;  e  su  di  un  libro,  che 
gli  posa  sul  petto,  si  legge:  Resurgam.  La  testa,  come 
quella  della  donna,  è  ancora  nello  stato  di  veglia.  Gli 
occhi  sono  aperti,  le  gote  piene  e  i  pomelli  non  si 
allontanano  dalla  condizione  normale. 


La  donna  ha  la  testa  ravvolta  in  un  velo,  e  indossa, 
come  il  marito,  un  vestito  semplicissimo,  leggermente 
scollato,  stretto  alla  vita  e  ricadente  fino  ai  piedi  in 
lunghe  pieghe  diritte.  Le  maniche,  larghe  alla  spalla, 
sono  chiuse  all’avambraccio  mediante  bottoni,  che, 
negli  intervalli,  lasciano  intravvedere  la  veste  che  vi 
sta  sotto.  La  mani  incrociate  sul  petto  premono  un 
libro,  su  cui  sta  scritto  :  Spes  viea.  Sopra  queste  due 
figure  si  legge  :  Joanes  Pondus  de  terra  Turtura  et 
Sìvilella  Rubea  de  civitate  Policastri  conjuges  viventes 
sibi  posuerunt ;  e  al  disotto:  Ann.  Sal.  MDXXIIII. 
Nessuna  incorniciatura,  nessun  motivo  decorativo  o  ar¬ 
chitettonico  rinchiude  l’assieme  delle  figure  o  dell’iscri¬ 
zione  di  questo  bellissimo  bacino:  il  carattere  principale 
è  appunto  la  semplicità. 

Non  si  può  dire  così  del  secondo  bacino,  la  cui 
parte  decorativa,  circondante  la  figura  giacente,  è  ric¬ 
chissima.  Sotto  un’ogiva,  sormontata  da  un  frontone 
avente  da  ogni  lato  un  orecchione  traforato,  sorretto 
da  colonne  ritorte,  sta  disteso  un  cavaliere  in  armi.  La 
testa,  coperta  di  berretta  e  leggermente  inclinata  a 
sinistra,  è  adagiata  sopra  un  cuscino  riccamente  tra¬ 
puntato.  Gli  occhi  sono  chiusi  ;  e  il  viso  esprime  la  tran¬ 
quillità  dolce  del  sonno.  L’armatura  è  semplicissima, 
fatta  per  la  battaglia  piuttosto  che  per  la  parata;  le 
articolazioni  sono  difese  da  pezzi  di  maglia,  e  le  mani, 
inguantate  di  ferro,  stanno  incrociate  sulla  cintura. 
Vicino  a  questo  guerriero  sono  figurati  due  compagni, 
certamente  fedeli,  della  sua  vita  avventurosa.  Alla 
destra  ha  il  pugnale,  e  la  spada  a  sinistra.  Ogni  parte 
del  frontone  superiore  reca  le  armi  del  guerriero,  e 
un’iscrizione  circolare  è  scolpita  sull’orlo  del  bacino  : 
Hic  jacet  corpus  dui  Marini  magnifici  militis  oliej  (?)  dni 
Johanìs  Cose  de  Ne  apoi  is  qui  obi  it  A.  D.  MCCCCXVIII 
die  XXVIII  mensiis  (sic)  octubris. 

In  questa  sala  sta  esposto  un  altro  monumento  sepol¬ 
crale,  di  proporzioni  più  modeste  :  una  testa  di  donna, 
che  si  stacca  da  una  conchiglia  coronata  di  foglie.  Si 
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stacca  di  faccia,  in  altorilievo,  ed  è  opera  fiorentina 
del  secolo  xv.  Testa,  molto  realistica,  di  cadavere:  la 
fronte  curva  e  scoperta,  gli  occhi  gonfi  sotto  le  pu¬ 
pille  abbassate,  le  gote  incavate  ed  i  pomelli  spor¬ 
genti,  la  bocca  semichiusa  e  contratta  dalle  ultime 
sofferenze.  Questo  monumento  apparteneva  al  sig.  Luig: 
Courajod,  che  lo  pubblicò  in  « Quelques  monumenta 
de  la  sculpture  funéraire  des  XVe  et  XVIe  siècles  », 
Paris  1882  ;  e  fu  regalato  al  Museo  dalla  famiglia  di 
quel  nostro  compianto  maestro,  insieme  con  vari  altri, 
fra  i  quali  citeremo  un  busto  di  Santa  Caterina  da 
Siena  in  terra  cotta,  opera  italiana  del  secolo  xv,  pub¬ 
blicato  nel  1888,  e  una  Vergine  con  il  Bambino  in 
grembo,  saggio  bellissimo  della  scuola  vicentina  del 
Quattrocento. 

Un’altra  Vergine  col  Bambino,  in  busto,  fu  rega¬ 
lata  più  recentemente  da  mad.  André.  È  una  scultura 
in  istucco  dipinto,  attribuita  a  Jacopo  della  Quercia, 
la  cui  comparazione  con  la  Vergine  in  legno,  più  grande 
del  vero,  entrata  due  anni  or  sono  al  Museo  del  Louvre, 
è  assai  interessante  e  istruttivo  per  determinare  il  ca¬ 
rattere  di  quel  maestro  senese. 

Il  sig.  Andrea  Michel  pubblicò  nei  «  Monuments 
et  mémoires  fondés  par  Eugène  Riot  »  (E.  Leroux  éd., 
Paris,  tome  3e,  1897),  un  interessantissimo  articolo 
su  questa  Vergine  di  legno,  e  per  ciò  mi  dispenso  dal 
parlarne  più  a  lungo. 

Una  Sacra  Famiglia  della  scuola  di  Donatello,  stucco 
dipinto  e  dorato.  La  Vergine,  veduta  a  mezzo  corpo, 
ha  un  abito  rosso  a  disegni  d’oro,  mantello  azzurro 
alzato  sul  capo,  le  mani  giunte  e  la  testa  inclinata  in 
atto  di  adorare  il  Bambino  Gesù,  posato  a  destra  nel 
trogolo  della  stalla,  e  diademato  d’oro  come  la  Ver¬ 
gine  e  San  Giuseppe,  il  cui  busto  si  vede  a  sinistra. 
A  sinistra  ancora  sono  dipinti  sul  fondo  dei  gigli  in 
fiore;  e  a  destra  si  staccano  in  rilievo  una  testa  di  bue 
e  una  d’asino.  Esistono  repliche  di  questo  stucco  presso 
mad.  André,  al  Museo  di  Lione,  e,  invertito  e  con  certe 
varianti,  al  Museo  di  Berlino. 

Terminiamo  questa  breve  rassegna  parlando  di  un 
bellissimo  e  autenticissimo  bassorilievo  marmoreo  dei 
Mantegazza,  rappresentante  la  Carità,  la  Speranza 
e  la  Fede,  e  proveniente  pure  dalla  collezione  del 
signor  Courajod.  Le  tre  Virtù  stanno  sedute  in  at¬ 
teggiamenti  diversi,  con  accanto  i  loro  attributi,  su 
di  un  banco,  le  cui  estremità  sono  ornate  da  una  ma¬ 
schera  veduta  di  profilo  e  da  foglie  architettoniche. 
Non  descriveremo  questa  scultura,  che  fu  riprodotta 
nell’opera  del  Müntz:  «  La  Renaissance  en  Italie  », 
t.  Il,  pag.  545.  Diremo  solo  che  essa  entra  al  Louvre 
a  dare  un’idea  di  quell’arte  un  po’  rozza,  ma  espres¬ 
siva  e  drammatica,  della  quale  esistevano  finora  due 
soli  saggi  in  due  figurine  di  San  Giovanni  e  della 
Vergine. 

Questi  sono  i  diversi  monumenti  che  da  un  anno 
n  qua  sono  venuti  ad  arricchire  la  sezione  della  scul¬ 


tura  italiana.  Auguriamo  che  questo  notevole  sviluppo 
continui,  e  che  la  scultura  d’Italia  occupi  il  posto  che 
le  è  dovuto,  per  l’importanza  e  per  l’azione  profonda 
esercitata  sulle  scuole  circostanti,  nel  nostro  grande 
Museo  Nazionale. 

*  *  * 

Il  più  importante  avvenimento  del  mese  di  aprile 
sarà  l’apertura  al  pubblico  del  castello  di  Chantilly  e 
del  Museo  Condé.  Dopo  la  morte  del  duca  d’Aumale 
erano  stati  nominati  dei  commissari  e  dei  liquidatori 
per  fare  gl’inventari  delle  collezioni  e  regolare  tutti 
i  particolari  della  successione.  Finalmente,  in  capo  a 
un  anno,  ai  17  di  aprile,  il  pubblico  fu  ammesso  nelle 
Gallerie  del  Palazzo,  il  giovedì  e  la  domenica,  dal¬ 
l’ima  alle  cinque.  Adesso  tutti  gli  stranieri  che  ver¬ 
ranno  a  passare  qualche  giorno  a  Parigi  dovranno 
visitare  quella  principesca  dimora.  L’aspetto  ne  è  pia¬ 
cevole,  al  pari  dell’arredamento,  e  delle  preziose  de¬ 
corazioni  interne.  Il  signor  Daumet,  membro  dell’Isti¬ 
tuto,  che  ha  restaurato  o  ricostruito  il  castello  dal  1876 
al  1882,  ha  saputo  risolvere  nel  miglior  modo  possibile 
il  difficile  problema  che  gli  era  proposto.  Il  castello 
fu  ricostruito  nello  stile  del  secolo  xvi,  come  ce  lo 
mostrano  le  incisioni,  quando  il  Connestabile  di  Mont¬ 
morency  ne  era  il  proprietario.  Certi  particolari  della 
costruzione,  come  la  cappella  o  la  scala,  sono  modelli 
di  gusto  e  d’ ingegno,  e  la  rampa  della  scala  in  ferro 
battuto  e  in  bronzo  cesellato  è  già  celebre.  La  posi¬ 
zione  del  palazzo  è  ridentissima,  vicina,  com’ è,  a  un 
vastissimo  campo  di  corse,  che  si  attraversa  venendo 
dalla  stazione,  in  mezzo  a  tappeti  erbosi  e  a  scherzi 
d’acqua  fra  le  statue  e  le  rose,  al  limitare  d’ un’ am¬ 
pia  foresta,  curata  come  un  parco. 

Ma  per  quanto  affascinato  resti  il  visitatore  che 
avrà,  per  prima  cosa,  fatto  il  giro  del  palazzo  per 
ammirarne  le  facciate  eleganti  e  varie,  egli  sarà  più 
fortemente  impressionato  penetrando  nell’interno  di 
questa  dimora  d’un  principe  del  secolo  xix,  amico 
delle  lettere  e  delle  arti.  Volete  visitar  la  cappella  ? 
Traverserete,  innanzi  tutto,  una  galleria,  in  cui,  a  de¬ 
stra,  in  una  vetrina,  sono  disposti  dei  vestimenti  sacri 
antichi,  e  a  sinistra  dei  cartoni  di  Raffaello,  rappre¬ 
sentanti  teste  di  apostoli  e  una  Vergine  col  Bambino  ; 
e  inoltre  una  testa  del  Cristo  di  Sebastiano  del  Piombo, 
e  una  testa  virile  di  Giulio  Romano.  Nella  cappella 
l’altare  di  marmo  scolpito  da  Giovanni  Goujon,  le 
intavolature  degl’intarsiatori  del  1548,  e  le  vetrate 
del  1544  provenienti  dal  castello  di  Ecouen,  oggi  di¬ 
strutto.  Dietro  l’altare  è  posto  il  mausoleo  di  En¬ 
rico  II,  re  di  Francia,  eseguito  in  bronzo  dal  1648 
al  1662  nella  chiesa  di  Saint  Paulet-Saint-Louis  a  Pa¬ 
rigi,  demolito  e  poi  ricostrutto  sotto  la  Rivoluzione. 

Ma  in  un  articolo  sì  breve,  come  poter  dare  una 
idea,  come  ricordare  solamente  le  maraviglie  che  si 
trovano  in  tutte  le  sale  del  castello?  Occorrerebbero 
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dei  lunghi  articoli.  Limitiamoci  dunque,  più  mode¬ 
stamente,  a  dire  qualche  parola  intorno  alla  Galleria 
di  pitture.  1 

La  parte  più  interessante  di  questa  collezione  è 
consacrata  alla  pittura  francese  moderna,  e  qualche 
pittore  è  meglio  rappresentato  qui  che  altrove.  Ciò 
non  toglie  che  le  scuole  straniere  antiche  siano  state 
trascurate.  La  pittura  italiana,  anzi,  rifulge,  a  Chan¬ 
tilly,  di  un  vivo  splendore,  e  conta  pure  qualche  rara 
e  celebre  opera.  Per  segnalare  soltanto  le  principali 
pitture  italiane,  ricorderemo:  Sano  di  Pietro,  un  de¬ 
lizioso  matrimonio  mistico  di  Sari  Francesco  d’Assisi 
con  la  Castità,  la  Povertà  e  P  Umiltà,  che  mostra  la 
graziosa  ingenuità  di  questo  maestro  pel  modo  con 
cui  San  Francesco,  in  un  paesaggio  toscano,  consegna 
alle  tre  vergini  l’anello  matrimoniale.  Nella  stessa  ta¬ 
vola  il  gruppo  delle  tre  donne  è  rappresentato  mentre 
ascende  in  cielo.  Questo  grazioso  dipinto  proviene 
dalla  collezione  Reiset,  acquistata  dal  duca  d’Aumale 
nel  1879.  Due  piccoli  personaggi,  San  Marco  e  San 
Matteo,  di  Frate  Angelico,  decoravano  già  i  pilastri 
della  Vergine  fra  quattro  Santi  nella  chiesa  di  P'iesole, 
la  cui  predella  è  preziosamente  conservata  nella  Na¬ 
tional  Gallery.  Tale  origine  ci  fa  presentire  tutto  il 
merito  dei  due  quadretti.  Di  Lorenzo  di  Nicolò,  havvi 
un  bel  trittico  nel  suo  stato  originale,  rappresentante 
L'  incoronazione  della  Vergine.  Una  iscrizione  ci  fa 
sapere  che  esso  fu  fatto  per  commissione  di  Pietro 
di  Zanobi,  priore  di  Santa  Maria  a  Rovino.  Poi  a 
fianco  di  questa  pittura  ad  arco,  sta  il  rivoluzionario 
Andrea  del  Castagno,  rappresentato  da  un  piccolo 
San  Gioì  anni  Battista,  molto  caratteristico,  d’aspetto 
duro  e  di  esecuzione  fermissima. 

Ma  ecco  il  gran  fiorentino,  Fra  Filippo  Lippi,  di 
cui  una  piccola  l 'ergine  col  Bambino  ci  fa  vedere  il 
lato  molto  realista  e  molto  vivo  mentre  il  Cassone  di 
Filippino,  che  riproduce  Ester  e  Assuero  e  proviene 
dal  palazzo  Torrigiani,  ce  lo  mostra  nella  pienezza 
della  sua  forza  e  nella  possessione  completa  dell’arte 
sua.  Questa  tavola,  contemporanea  di  quella  custo¬ 
dita  nella  Badia  a  Firenze,  è  una  delle  più  preziose 
pitture  della  collezione,  per  la  disposizione  ordinata 
del  soggetto,  per  l’eleganza  delle  figure,  per  la  faci¬ 
lità  dell’esecuzione  e  per  la  buona  conservazione.  Ap¬ 
punto  per  ciò  ebbe,  con  la  sola  compagnia  di  Fou- 
quet  e  di  Raffaello,  gli  onori  del  Santuario . 

Èotticelli  è  rappresentato  da  due  opere  graziose. 
La  prima,  una  Vergine  che  porge  una  rosa  al  suo 
divino  Figliuolo,  del  miglior  tempo  del  maestro,  men¬ 
tre  un  angelo  gli  presenta  un  paniere  di  fiori  ;  la  se¬ 
conda,  una  gran  figura  dell’Autunno,  d’epoca  più 
tarda,  di  cui  il  British  Museum  e  il  Gabinetto  di  Ber¬ 


1  Si  vedano  nella  Gazette  des  Beaux- Arts  (1880)  gli  eccellenti  ar¬ 
ticoli  del  signor  Giorgio  Lafenestre  sulle  Gallerie  di  Chantilly,  e  più 
recentemente  1  tre  volumi  del  signor  A.  Gruyer. 


lino  possiedono  dei  disegni.  Di  Cosimo  Rosselli  una 
Vergine  in  un  paesaggio,  pare  appartenga  all’ultimo 
periodo  del  maestro  ;  e  dell’Albertinelli  il  Museo  Condé 
possiede  una  delicata  Santa  Maddalena,  a  busto  in¬ 
tiero.  Un  ritratto  di  Luigi  II  de  la  Tremouille  fu  piut¬ 
tosto  eseguito  in  Francia  da  Benedetto  Ghirlandaio, 
che  a  Firenze  da  Domenico. 

Crowe  e  Cavalcasene  avevano  attribuito  al  Botti- 
celli  il  prezioso  ritratto  di  Simonetta  Vespucci,  che 
M-  Reiset  fece  giustamente  restituire  ad  A.  Pollajuolo, 
dopo  averlo  comperato  dai  discendenti  del  Vespucci. 
L’avvenente  favorita  di  Giuliano  de’  Medici  è  rappre¬ 
sentata  in  profilo  a  sinistra.  Il  viso  è  aristocratico  e 
fine,  e  l’abbondante  capigliatura  bionda  è  seminata 
di  gioielli  e  di  gemme.  Il  petto  è  nudo;  un  serpente 
attortigliato  ad  un  collare  d’oro  le  cinge  il  collo.  Un 
drappo  a  righe  variopinte  sta  gettato  sulla  spalla  si¬ 
nistra.  La  figura  si  stacca  su  d’un  paese  accidentato 
e  boscoso.  Nella  parte  inferiore  si  legge:  Simonetta 
Januensis  Vespuccia.  È  un  ritratto  che  soltanto  poche 
donne  eleganti  e  corteggiate,  istruite  e  spiritose,  sep¬ 
pero  inspirare  talora  nel  xv  secolo  a  qualche  maestro 
fiorentino  particolarmente  favorito. 

Il  santuario  del  castello  di  Chantilly  conserva,  final¬ 
mente,  con  gelosa  cura  due  opere  complete,  fra  le 
più  preziose,  di  Raffaello:  le  Tre  Grazie,  e  la  Vergine 
di  casa  d’Orléans.  Questi  due  quadri  sono  troppo  ce¬ 
lebri  per  aggiungere  qualche  cosa  alla  semplice  indi¬ 
cazione. 

Raffaello  è  accompagnato,  a  Chantilly,  dai  suoi  più 
valorosi  precursori.  Una  Vergine  del  Perugino  fra  San 
Girolamo  e  San  Pietro;  un’Annunciazione  del  miglior 
periodo  del  Francia;  un  bellissimo  ritratto  di  dama 
romana,  di  Giulio  Romano  ;  una  Sacra  Famìglia  di 
Perin  del  Vaga  ;  una  bellissima  replica  della  Madonna 
di  Loreto  di  Raffaello,  eseguita  dal  Fattore. 

La  scuola  veneziana  non  è  cosi  splendidamente 
rappresentata  come  la  fiorentina.  Fra  i  bellineschi, 
Francesco  Zaganelli  è  rappresentato  da  una  grande 
Vergine  fra  San  Giovanni  Battista  e  Sant’Antonio 
di  Padova,  appartenente  all’epoca  stessa  del  quadro 
di  Berlino  ;  il  Bissolo  da  una  Vergine,  dipinta  an¬ 
cora  sotto  la  completa  influenza  del  Bellini.  Di  Palma 
il  Vecchio  una  magnifica  Madonna  col  Bambino,  fra 
San  Girolamo,  a  sinistra,  e  San  Pietro,  che  ci  pre¬ 
sentano  un  donatore  a  destra,  quadro  importantissimo 
per  l’impronta  bellinesca  che  ancora  conserva,  e  che 
gli  fece  assegnare  il  1500  come  data  approssimativa 
del  tempo  in  cui  fu  fatta,  e  per  la  splendida  esecu¬ 
zione  del  paesaggio  e  delle  figure.  Esso  proviene  dal 
palazzo  Giustiniani  e  fece  parte  della  collezione  Reiset. 
Un  Fece  Homo  di  Tiziano  è  una  pittura  secondaria 
fra  le  opere  di  quel  maestro.  Si  attribuisce  a  Giorgione 
un  bellissimo  dipinto  :  La  donna  adultera,  dipinto 
bellinesco,  attribuito  da  qualcuno  a  Sebastiano  del 
Piombo,  opera  ammirevole  e  che  fa  pensare. 
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Finalmente  i  pittori  dell’ultim’ora,  i  fiorentini  e  i 
bolognesi,  sono  pure  rappresentati  a  Chantilly  con 
opere  scelte.  Ma  prolungando  questa  nomenclatura 
sarebbe  un  soverchio  abusare  della  pazienza  del  lettore. 

Lasciamo  queste  collezioni  e  questo  bel  palazzo. 
Avremo  raggiunto  il  nostro  scopo  se  saremo  riusciti 
ad  invogliare  qualcuno  a  passare  una  giornata  in 
mezzo  a  oggetti  sì  rari,  scelti  da  un  principe  dotto  e 
gentile. 

Nondimeno  non  vorrei  dar  termine  a  queste  note 
senza  segnalare  la  perdita  dolorosa  fatta  dall’arte  fran¬ 
cese  nella  persona  di  Gustavo  Moreau.  Egli  fuggiva 
le  Esposizioni,  e  da  assai  tempo  non  figurava  più  al 
Salon.  Anche  il  Museo  del  Lussemburgo  possiede  una 
pittura  sola  di  lui,  e  tuttavia  egli  era  già  collocato  fra 
i  più  grandi  pittori  del  secolo.  Prendeva  i  suoi  sog¬ 
getti  dalla  mitologia  e  dalie  antiche  leggende,  e  sa¬ 
peva  dar  loro  un  mistero,  una  stranezza  fantastica  con 
le  attitudini  ed  il  carattere  dei  personaggi,  con  l’ar¬ 
monia  e  il  vigore  dei  colorito,  con  la  nobiltà  delle 
linee.  Spesso  si  trovano  nelle  sue  opere  degli  esseri 
fantastici,  sfingi,  sirene,  eoe.,  ed  egli  stesso  era  in 
molta  parte  un  enigma  vivente.  Usciva  poco;  fin  dal¬ 
l’infanzia  abitava  la  stessa  casa  e  sempre  solo;  pas¬ 
sava  la  vita  in  un  vasto  studio,  che  si  apriva  unica¬ 
mente  per  i  più  intimi.  Colà  egli  conservava  più  di 
duecento  tele  o  pitture  varie:  i  suoi  capilavori,  dai 
quali  non  volle  mai  separarsi.  Presto  il  pubblico  sarà 
ammesso  a  contemplare  l’opera  d’un  tanto  maestro, 
in  quella  casa,  in  quello  studio,  che  il  maestro  lasciò 
allo  Stato.  Ma  fin  d’ora  si  potrà  conoscerlo  meglio 
anche  al  Museo  del  Lussemburgo,  a!  quale  un  ammi¬ 
nistratore  del  Moreau  che  possiede  quaranta  o  cin¬ 
quanta  opere  di  lui,  M.  Hayem,  regalò  recentemente 
una  pittura,  tre  acquerelli  e  un  disegno  a  rilievo  d’oro, 
promettendo  fra  poco  un  dono  più  cospicuo. 

Così,  soltanto,  si  potrà  comprendere,  in  tutta  la  sua 
estensione,  il  magnifico  talento  di  Gustavo  Moreau. 


Parigi,  aprile  1898. 


Jean  Guiffrey. 


Corriere  del  Piemonte. 

Alla  vigilia  dell’  Esposizione.  —  Per  questa  volta  il 
mio  modesto  corriere  deve  tenersi  in  più  stretti  limiti 
di  spazio  e  riferire  solamente  del  Piemonte,  anzi  più 
precisamente  di  Torino,  di  questa  brava  e  nobile  To¬ 
rino  che  preparò,  insieme  c  n  la  grande  festa  dell’indu¬ 
stria  nazionale,  anche  una  duplice  fest  i  artistica,  la 
quale  attirerà  qu  mti  amano  la  nostra  arte  ed  il  nostro 
paese. 

Principio  coll’arte  sacra.  Raccogliere  in  un  simpatico 
ambiente,  in  mezzo  alla  verde  frescura  del  parco  del 
Valentino  e  poco  lungi  dalla  grandiosa  chiostra  delle 
Alpi,  il  frutto  di  un  secolare  svolgimento  artistico,  e 
presentare  nelle  loro  varie  fasi  le  forme  diverse  di  che 


si  rivesti  il  pensiero  moderno  nel  vastissimo  campo 
dell’arte,  parve  ardimento  grande,  e  lo  era,  massime 
considerando  che  una  grande  parte,  e  la  più  impor¬ 
tante,  di  tale  evoluzione  artistica  si  è  compiuta  lon¬ 
tano  dalle  regioni  piemontesi,  sotto  altri  cieli,  in  altri 
orizzonti  artisticamente  più  fortunati.  Tuttavia,  se  il 
proposito  di  quanti  collaborarono  alla  mostra  di  arte 
sacra  fu  ardito,  e  se,  per  i  vari  ostacoli  insorti  sul 
cammino,  l’esito  non  fu  pari  al  volere  ed  alle  speranze, 
pure,  da  quanto  si  può  dire  dopo  una  prima  corsa 
rapida  attraverso  le  gallerie  ancora  disordinate  ed  in¬ 
complete,  il  materiale  raccolto  è  di  tale  importanza, 
da  meritare  uno  studio  più  diligente  di  quello  che  in 
questo  momento  mi  sia  possibile.  L’archeologo  e  lo 
storico  dell’arte  e  della  vita  cristiana  troveranno  qui 
un  campo  di  osservazioni  nuove,  di  confronti  impre¬ 
veduti  e  cari;  l’artista  poi  potrà  deliziarsi  l’occhio  e 
la  niente  nella  ricca  varietà  delle  stoffe  antiche,  nella 
soave  eleganza  degli  arredi  sacri  delle  migliori  epoche 
dell’arte. 

Non  posso  anticipare  quello  che  io  forse  od  altri 
colleghi  faranno  più  tardi  e  meglio,  quando  il  mate¬ 
riale  sarà  raccolto,  ordinato,  elegantemente  disposto 
nelle  vetrine  preparate  già  a  riceverlo  ;  solo  ad  inte¬ 
ressare  i  lettori  del  corriere  posso  fornire  le  notizie  di 
primizia,  raccolte  a  spizzico  nelle  varie  ed  eleganti 
sale  della  mostra,  o  nell’  «  ufficio  di  ricevimento  »,  ove, 
con  un  ordine  tutto  piemontese,  sono  ricevuti  i  tesori 
in  arrivo. 

Delle  varie  sezioni  di  cui  va  composta  la  -mostra 
d’arte  sacra,  una  delie  più  complete  ed  interessanti  è 
quella  di  architettura,  la  quale  fu  ordinata  sotto  la 
guida  del  comm.  architetto  Reycend,  dell’ing.  Caselli 
e  d’altri  ingegneri  ed  architetti  di  Torino.  Figurano 
nella  mostra  disegni,  rilievi,  fotografie,  calchi  di  un 
grande  numero  di  edifici  religiosi  di  tutte  le  parti 
d’ Italia  ;  notevolissimo  è  il  concorso  di  vari  uffici  re¬ 
gionali,  alcuno  dei  quali  colpisce  l’attento  visitatore 
per  la  novità  e  bontà  degli  studi  presentati,  come  ad 
esempio  quello  di  Sardegna,  che  dà  a  conoscere  tesori 
di  monumenti  finora  mai  noti  o  assolutamente  igno¬ 
rati.  Anco  i  privati  danno  un  largo  tributo  sia  di  ri¬ 
lievi  che  di  concezioni  originali,  ma  tali  categorie  si 
avranno  ancora  più  complete  in  occasione  del  premio 
di  L.  3000  dedicato  al  migliore  lavoro  in  tale  campo. 

Una  serie  unica  è  quella  di  codici  e  miniature,  che 
furono  raccolte  sotto  la  saggia  guida  del  conte  profes¬ 
sor  Carlo  Cipolla,  dei  prefetto  della  Nazionale  di  To¬ 
rino,  cav.  Carta,  e  di  altri  studiosi.  È  una  serie  che  si 
raccolse  attorno  ad  un  grosso  nucleo  appartenente  alla 
Biblioteca  Nazionale  di  Torino,  e  nella  quale  figurano 
codici  tratti  da  varie  librerie  di  Capitoli  e  di  Confra¬ 
ternite;  mai  prima  d’ora,  assicurano  gl’ intelligenti, 
fu  raccolto  un  insieme  tanto  interessante  di  manoscritti 
miniati,  i  quali  illustrano  splendidamente  tanto  la 
storia  della  paleografia  che  quella  dell’arte  ad  essa  so- 
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relia,  della  miniatura;  dal  ix  al  xvi  secolo  i  bei  corali 
miniati  si  allineano  dietro  le  vetrine,  sorridendo  collo 
sfolgorio  delle  dorature  all’amatore,  a  cui  arrecheranno 
serene  ore  di  gaudio  intellettuali.  La  mostra  dei  codici 
è  fatta  più  completa  con  un’altra  serie  di  corali,  al¬ 
cuni,  come  quelli  di  Ferrara,  capolavori  di  altissimo 
pregio.  Dell’arte  antica  una  sezione  discretamente  nu¬ 
trita  è  quella  dei  quadri,  alla  quale  presedette  con 
speciale  cura  il  conte  Alessandro  Vesme  della  regia 
Pinacoteca.  Con  una  scelta  meditata  la  Commissione 
volle  sgombrarsi  il  campo  dalle  grandi  quantità  di 
offerte  pompose  e  malsicure,  mantenendo  fisso  il  con¬ 
cetto  di  accogliere  solo  opere  italiane,  e  preferibilmente 
piemontesi,  e  di  lasciare,  per  quanto  fosse  possibile, 
al  loro  posto  i  quadri  d’insigne  valore,  per  non  esporli 
alle  peripezie  inutili  di  un  trasporto  ferroviario.  Mal¬ 
grado  tali  restrizioni  impostesi,  la  Commissione  potè 
disporre  alcune  serie  di  pitture,  specialmente  delle 
origini  dell’arte  italiana;  così,  mentre  le  prime  espres¬ 
sioni  delle  varie  scuole  italiane  sono  rappresentate, 
si  ebbe  cura  di  offrire  al  visitatore  una  serie  altamente 
interessante  di  opere  di  artisti  piemontesi,  dalle  quali 
si  conosce  lo  sviluppo  graduale  ed  il  fiore  di  quella 
scuola  che  dagl’incerti  passi  del  primo  dei  Giovenone 
muove  c  Ile  altezze  ideali  di  Gaudenzio.  Ed  a  propo¬ 
sito  di  pitture  gioverà  rammentare  che  il  Governo 
francese,  con  saggio  provvedimento,  decise  d’inviare 
alla  mostra  una  completa  raccolta  di  facsimili  degli 
affreschi  di  Giotto  del  palazzo  di  Avignone;  un’altra 
raccolta  di  prim’ordine  è  quella  dei  disegni  delle  pit¬ 
ture  murali  nelle  catacombe  romane,  dovuta  allo  stu¬ 
diosissimo  archeologo  quasi  romano,  mons.  Wilpert. 

Come  è  facile  il  pensare,  il  più  largo  concorso  fu 
quello  delle  diocesi  del  Piemonte,  le  quali,  se  meno 
ricche  di  altre  diocesi  italiane,  pure  dettero  larga  copia 
di  tesori  importantissimi,  perchè  meno  noti  ed  anche 
perchè  atti  a  svelare  speciali  attitudini  artistiche  ed 
influenze,  venuti  dalla  Francia  e  dalla  Svizzera,  sia 
nello  stile  che  nelle  forme  rituali  e  liturgiche.  Noto, 
per  l’ importanza  della  suppelletile  inviata,  Aosta,  sem¬ 
pre  ricca  nonostante  le  sistematiche  spogliazioni  di  cui 
è  fatta  segno,  Pinerolo,  Saluzzo,  Mondovì,  Susa  ed 
Ivrea  ;  il  Monferrato  e  le  Langhe,  con  Casale,  Alba, 
Acqui,  inviarono  una  serie  importante  di  oggetti,  che 
compete  degnamente  con  quelli  della  «  longobarda  » 
Pavia. 

Novara  e  Vercelli  comparvero  alla  mostra  col  sor¬ 
riso  della  loro  arte  e  col  pregio  dei  loro  ricordi  ;  Vi¬ 
gevano  invierà  gli  splendidi  doni  di  cui  lo  Sforza  ar¬ 
ricchì  quella  sede  episcopale.  Dalla  Lombardia,  oltre 
alla  regale  Pavia,  che  svelò  allo  studioso  i  suoi  in¬ 
comparabili  tesori  dell’alto  Medio  evo,  concorsero  con 
generosa  gara  Cremona  con  le  sue  croci  argentee, 
opere  pregevolissime  di  Ambrogio  dal  Pozzo  e  del 
Succhi,  del  1478,  Crema,  Lodi  e  la  ducale  Mantova; 
Brescia  è  tuttora  attesa,  mentre  Como  col  suo  splendido 


invio  primeggia  tra  le  città  lombarde.  Da  Milano  fu 
inviato  un  vero  capolavoro,  il  calco  in  gesso  dell’altare 
di  Carpiano,  lavoro  del  Campi  sotto  la  direzione  di 
Diego  Sant 'Ambrogio  ;  del  resto  sembra  che  la  me¬ 
tropoli  lombarda  abbia  quasi  completamente  mancato 
all’aspettativa  ed  alle  speranze  che  in  essa  erano  giusta¬ 
mente  riposte. 

Verona,  Venezia  e  Treviso  hanno  largamente  ri¬ 
sposto  all’invito:  Verona,  sotto  la  guida  del  marchese 
Canossa,  del  prof.  Cipolla,  dei  signori  Simeoni  e  Lisca, 
ha  dato  un  gruppo  interessante  di  cimeli  storici  ;  Tre¬ 
viso  è  rappresentata  dal  prof.  Bailo,  direttore  di  quel 
Museo  civico;  Venezia  inviò  alcune  gemme  di  cui  è 
ricca  la  bella  regina  delle  lagune.  Si  spera  ancora 
che  il  Friuli  e  la  sua  antica  capitale,  Cividale  e  Udine 
si  accostino  alla  festa  con  una  copiosa  raccolta  dei 
loro  bellissimi  cimeli. 

Dell’  Emilia  figurano  Bologna  coi  ricchi  arredi  di 
San  Petronio  ;  Modena  con  le  sue  antiche  e  preziose 
reliquie  del  Duomo,  coi  cimeli  della  Badia  di  Nonan- 
tola  e  di  Frassinoro;  Ferrara  con  una  copia  di  oggetti 
ricchissimi  ;  Ravenna  con  una  bella  serie  di  riprodu¬ 
zioni  del  suo  Museo  e  della  sua  Cattedrale.  Sperasi 
che  Pisa,  Pistoia,  Lucca  ed  Arezzo  facciano  degna 
corona  a  quanto  sarà  inviato  da  Firenze  e  da  Fiesole, 
e  che  sarà  certo  degno  delle  tradizioni  di  quelle  città  ; 
Orvieto  ha  promesso  un  larghissimo  concorso,  e  cer¬ 
tamente  la  nobile  città  umbra  compenserà  abbondan¬ 
temente  quanto  ha  ricevuto  da  Torino  in  occasione 
della  sua  mostra  eucaristica  del  1896. 

Ho  potuto  osservare  le  ricchezze  inviate  da  Roma 
per  la  valida  protezione  del  cardinal  vicario  Parecchi 
e  per  l’efficace  aiuto  dell’archeologo  barone  Rodolfo 
Kanzler. 

Dall’Italia  meridionale  debbo  segnalare  un  con¬ 
corso  notevolissimo  di  Aquila  degli  Abruzzi,  che  pre¬ 
sentò  alcune  superbe  croci  processionali  di  scuola 
sulmonese  e  locale,  in  gran  parte  segnate  e  datate. 

Napoli  rimase  assolutamente  estranea  a  questa  mo¬ 
stra,  e  con  essa  le  Calabrie  e  le  altre  provincie  occi¬ 
dentali,  mentre  invece  dalle  Puglie,  e  massime  da 
Lecce,  pervennero,  sia  alla  mostra  di  arte  sacra  che 
a  quella  generale,  importanti  riproduzioni  di  quei  me¬ 
ravigliosi  tesori  d’arte  che  racchiude  quella  terra  gene¬ 
rosa.  Non  posso  tralasciare  un  cenno  sulla  copiosa 
raccolta  di  arredi  sacri  spedita  dalla  Casa  reale;  in 
essa  fa  splendida  figurala  cassetta  d’avorio  arabo-sicula, 
vanto  della  cappella  Palatina  di  Palermo  ;  neppure 
posso  chiudere  questo  rapido  cenno  senza  ricordare 
chi  fu  l’anima  della  mostra,  il  suo  sapiente  organiz¬ 
zatore,  barone  Antonio  Manno,  larghissimo  di  cortese 
condiscendenza  verso  tutti  i  visitatori  della  mostra. 

All’Esposizione  generale  saranno  in  special  modo 
interessanti  le  sezioni  delle  belle  arti  e  quella  del  Mi¬ 
nistero  dell’istruzione.  In  quest’ultima,  oltre  ai  vari  isti¬ 
tuti,  alle  scuole  di  belle  arti,  ecc.,  figurano  con  una 
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grande  copia  di  materiale,  ripugnante  con  la  scarsezza 
dello  spazio,  i  dieci  uffici  regionali  per  la  conservazione 
dei  monumenti,  e  aprendo  una  parentesi,  debbo  con 
alta  meraviglia  osservare  che  mentre  si  stendono  in 
ampie  pareti  i  saggi  degli  allievi,  siano  poi  sacrificati  in 
certe  scatole  oscure  i  lavori  interessantissimi  di  vari 
uffici  regionali. 

Forzare  la  consegna  e  penetrare  nelle  sale  della 
sezione  di  belle  arti,  ove  ferve  il  lavoro  di  ordinamento, 
non  è  facile;  posso  dire  che  più  di  1200  opere  hanno 
trovato  posto  in  questo  santuario,  e  lasciando  ad  un 
altro  corriere  una  più  ampia  rivista,  mi  limiterò  ad 
accennare  i  nomi  di  Beppe  Ferrari,  di  Loiacono,  Qua¬ 
drone,  Petiti,  Calandra,  Ciardi,  Zanetti,  Calderini,  Fol- 
lini,  Avondo,  Grosso,  Stratta,  Miani,  Belloni  ;  ma  per 
non  insistere  in  una  litania  di  nomi  e  non  fare  omissioni 
ingiuste,  osservo  che  le  varie  scuole  italiane  sono  ben 
rappresentate,  ma  che  il  giudizio  della  Giurìa  non 
sarà  agevole,  non  essendovi,  a  mio  avviso,  opere  che 
grandemente  sulle  altre  emergano  e  s’ impongano. 

Ma  forse  una  prima  e  fugace  occhiata  non  potè  o 
non  seppe  colpire  i  gioielli  ed  i  capolavori  che,  per 
fortuna  dell’arte  contemporanea,  fra  tanto  numero  di 
opere  non  possono  mancare. 

*  *  * 

Dopo  la  inaugurazione.  —  L’esposizione  è  inaugu¬ 
rata  colla  solennità  del  mondo  ufficiale,  coll’augusta 
visita  dei  Sovrani,  col  blando  sorriso  della  stagione 
primaverile;  benché,  per  i  molti  ritardi  sopravvenuti, 
essa  non  sia  ancora  completa,  pure  presentasi  già  in 
tali  condizioni  da  essere  con  profitto  e  godimento  in¬ 
tellettuale  visitata. 

Il  breve  spazio  a  me  serbato  e  la  vasta  materia  mi 
obbligano  ad  essere  succinto  ed  a  limitarmi  alla  Mostra 
d’arte  sacra,  che  ha  più  di  quella  generale  diritto  alla 
visita  ed  allo  studio  dei  cultori  della  storia  dell’arte. 

Il  materiale  raccolto  nella  Mostra  d’arte  sacra  può 
dividersi  in  varie  parti,  quelle  cioè  che  riguardano  i 
templi,  gli  arredi  del  rito,  i  ricordi  storici,  e  l’arte 
propriamente  detta  :  tra  queste  varie  categorie  però, 
come  è  facile  pensare,  non  è  possibile  stabilire  quelle 
rigide  distinzioni  che  sarebbero  difficili  anche  per  un 
museo,  ordinato  con  ampiezza  di  mezzi  e  larghezza  di 
tempo. 

Lo  studio  dei  templi,  reso  interessante  anche  per  il 
largo  contributo  dello  Stato  coi  suoi  uffici  di  monu¬ 
menti,  si  estende  nei  vari  periodi  dell’arte  italiana: 
degni  di  nota  sono  i  rilievi  numerosissimi  dei  monu¬ 
menti  bolognesi  presentati  dal  Rubbiani,  gli  studi  sulla 
facciata  del  Duomo  d’Arezzo,  quelli  accuratissimi  di 
Raineri  Arcaini  sovra  Santa  Maria  delle  Grazie  di  Milano: 
troppo  lunga  ed  importante  è  la  serie  di  disegni  di 
questa  sezione  per  non  meritare  una  meno  rapida 
corsa;  solo  accennerò  che  ai  rilievi  e  ai  disegni  archi- 
tettonici  si  aggiunge  una  larghissima  copia  di  fotografie, 


tra  le  quali  dobbiamo  far  menzione  di  quelle  dei  mo¬ 
numenti  veneti,  dell’Ufficio  regionale  di  Venezia,  e  le 
bellissime  illustrazioni  di  monumenti  piemontesi  deb 
l’avv.  Secondo  Pia. 

Importanti  sono  gli  studi  sul  Duomo  di  Genova 
ora  in  corso  di  restauro,  dovuti  all’architetto  Crotta 
e  quelli  sui  monumenti  sardi,  dell’Ufficio  regionale  di 
Cagliari,  e  che  rivelano  colle  chiese  di  Santa  Accargia, 
di  Trattalias,  di  Borutta,  Sorres,  ecc.,  fatti  poco  o 
affatlo  conosciuti  di  relazioni  artistiche  dell’isola  col¬ 
l’arte  pisana  prima,  poi  con  quella  che  venne  più  tardi 
diffondendosi  dall’Aragona.  L’arte  pugliese  è  alla  Mo¬ 
stra  sacra  rappresentata  dai  calchi  del  portale  di  San  Ni¬ 
cola  a  Cataldo  di  Lecce,  dai  rilievi  della  Cattedrale 
di  Nardo;  imponente  è  il  gruppo  «preghiere»,  che 
venne  assai  poco  opportunamente  spostato  verso  la 
Mostra  generale,  e  che  abbraccia  rilievi  e  calchi  di 
valore  eccezionale. 

Non  posso  tacere  dell’importante  insieme  di  calchi 
e  facsimili  di  mosaici  della  Basilica  costantiniana,  pre¬ 
sentati  dal  Direttóre  dell’Ufficio  dei  monumenti  di  Na¬ 
poli,  che  fanno  degno  riscontro  agli  studi  e  rilievi  di 
San  Marco  di  Venezia,  dati  dall'architetto  Saccardo, 
direttore  di  quei  lavori. 

Venendo  ora  agli  arredi  del  rito,  rammento  una 
serie  di  oggetti  che  già  formò  la  meraviglia  degli  stu¬ 
diosi  ad  Orvieto;  abbiamo  cioè  a  Torino  i  dittici  con¬ 
solari,  d’Aosta  e  di  casa  Barberini,  ai  quali  fanno  de¬ 
gna  compagnia  quelli  della  Cattedrale  di  Novara;  tro¬ 
viamo  la  teca  di  avorio  di  Pesaro,  colle  tre  scene  della 
guarigione  del  cieco  nato,  della  risurrezione  della  figlia 
di  Giairo  e  della  emorroissa  risanata,  la  cosidetta  pis¬ 
side  eburnea  di  San  Colombano  di  Bobbio,  che  aspetta 
ancora,  dopo  le  varie  osservazioni  del  Cahier  e  del 
P.  Grisar,  la  decisione  sull’età  e  sull’uso  primitivo.  Al 
periodo  antico  liturgico  si  riferiscono  ancora  la  bulla 
in  bronzo  di  Castellacci,  l’ampollina  di  Pesaro  in  ter¬ 
racotta  ed  una  serie  numerosa  di  lampadine  funerarie, 
tutte  col  monogramma  o  con  simboli  cristiani  :  oltre 
a  questi  oggetti  già  noti,  richiamo  l’attenzione  sopra 
una  lampada  ed  un  turibolo  in  bronzo  che  furono  sca¬ 
vati  in  una  tomba  presso  Acqui  alcuni  mesi  or  sono. 
Se  sarà  possibile  superare  ogni  dubbio  sulla  loro  au¬ 
tenticità,  noi  avremmo  due  cimeli  di  alta  antichità,  da 
confrontarsi  con  quelli  sopra  accennati.  Se  non  com¬ 
parve  a  Torino  la  bella  campana  in  bronzo  di  Viterbo, 
abbiamo  però  quella  di  Verona  che  compete  per  im¬ 
portanza  colla  prima,  ed  abbiamo  poi  tutto  un  gruppo 
di  oggetti  che  mancava  assolutamente  ad  Orvieto  ;  il 
gruppo  longobardo  cioè,  del  quale  ricorderò  la  cas¬ 
setta  d’argento  ornata  di  croci  dorate,  in  cui  furono 
portate  dalla  Sardegna,  e  forse  dall’Africa,  le  ceneri  di 
Sant’ Agostino,  la  cassetta  delle  reliquie  di  San  Teo¬ 
doro,  in  rame  sbalzato  con  colombe  ed  animali  sim¬ 
bolici;  oltre  a  questi  due  oggetti,  Pavia  mandò  il  te¬ 
soro  o  la  suppellettile  funebre  di  San  Brizio,  conservata 
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in  San  Michele  maggiore  e  che  a  primo  esame  rivela 
un’alta  antichità;  le  crocette  auree  ed  i  pendagli  rin¬ 
venuti  nella  necropoli  longobarda,  e  il  mirabile  Cro¬ 
cefisso  in  argento  lavorato  a  sbalzo  ed  a  tutto  rilievo, 
appartenente  al  monastero  di  Teodate  ed  ora  gemma 
invidiata  della  chiesa  di  San  Michele  maggiore.  A  que¬ 
sto  Crocefisso,  che  la  tradizione  riferisce  al  secolo  vm, 
fa  degno  raffronto  quello  del  Duomo  di  Casal  Mon¬ 
ferrato,  pure  in  lamina  d’argento  che  dà  il  Cristo  an¬ 
cora  vivente,  coronato  e  col  lungo  linteo  piovente  dai 
fianchi.  A  questi  cimeli  antichissimi,  altri  dovrei  ag¬ 
giungerne,  come  le  croci  auree  di  Ferrara,  le  catenelle 
di  lampada  di  Verona,  il  vaso  lipsanoforo  di  Pavia, 
gli  anelli  di  bronzo  monogrammatici  del  Castellani,  ed 
altri  molti  che  meritano  più  lungo  esame. 

All’epoca  romanica,  sono  da  riferirsi  numerosi  esem¬ 
plari  di  oggetti  ed  arredi  liturgici  ;  accenno  al  dossale 
in  bronzo  della  cattedra  abbaziale  della  Mentorella, 
presso  Tivoli,  con  figure  ed  incisioni  in  parte  dorate, 
come  pure  all’altare  portatile,  detto  di  San  Geminiano, 
della  Cattedrale  di  Modena,  con  figure  di  santi  im¬ 
prontate  allo  stile  romanico  del  secolo  xii. 

Le  influenze  dell’arte  di  oltr’alpe  si  accennano  dap¬ 
prima  con  tenui  e  modeste  produzioni,  quali  la  co¬ 
lomba  eucaristica  in  rame  smaltato,  inviata  da  Fras- 
sinoro  modenese,  la  pisside  eucaristica  di  P.  Calenzio 
dell’Oratorio,  la  così  detta  teca  del  Corpus  Christi 
della  Badia  bolognese  di  Santa  Giulia,  poi  più  tardi 
s’impongono  colle  più  solenni  produzioni  dell’arte 
limosina,  che  ha  dato  qui  un  maraviglioso  esemplare, 
il  trittico  di  bronzo  dorato  e  smaltato  della  chiesa  di 
Santa  Maria  dei  Frari,  in  Venezia.  Della  stessa  origine 
sono  alcune  capsae  reliquiari  della  Mostra,  come  quelle 
maravigliose  della  parrocchia  di  Villeneuve  in  Val 
d’Aosta,  altre  di  Roma,  Treviso,  Pavia,  che  compen¬ 
sano  della  scarsezza  degli  smalti  bisantini  ed  orientali. 

Ha  molto  interesse  nella  Mostra  la  serie  dei  turi¬ 
boli,  se  non  completa,  certo  abbondante,  e  che  ab¬ 
braccia  almeno  dieci  secoli  di  sviluppo,  e  così  anche 
quella  degli  ostensori,  che  dalle  più  antiche  forme,  af¬ 
fini  al  reliquiario,  si  svolgono  a  grandi  varietà  di  tipi 
e  di  stile. 

L’arte  gotica  ha  dato  nei  metalli  un  complesso  di 
arredi  imponente:  accenno  ai  reliquiari  di  San  Petronio 
di  Bologna,  a  quelli  di  Casale,  di  Chàtillon,  d’Aosta, 
ai  bellissimi  di  Pienza,  di  Venezia,  di  casa  Massimo, 
i  quali  fanno  vivamente  desiderare  quelli  non  inviati, 
di  Siena,  Arezzo,  Orvieto,  Ascoli,  Francavilla,  ecc. 
Anche  qui,  come  in  altri  rami,  l’arte  gotica  italiana 
ha  rivelato  caratteristiche  assolutamente  speciali. 

Si  può  trovare  un  compenso  alla  gita  a  Torino  col 
solo  esame  del  gruppo  di  oggetti  di  oreficeria  lom¬ 
barda  che  presenta  le  splendide  croci  comasche  e 
quella  gigantesca  di  Cremona  :  quest’ultima  colle  sue 
belle  statuette  del  Crocefisso,  della  Vergine,  di  San  Gio¬ 
vanni  evangelista,  colle  408  figurine  di  Santi  è  un  vero 


trionfo  dell’arte  lombarda;  ed  ognuno  deve  serbare 
gratitudine  al  cardinale  Bonomelli,  di  quella  sede  epi¬ 
scopale,  che  ne  curò  l’invio  alla  Mostra.  Un  degno 
riscontro  a  questo  gruppo  è  il  gruppo  abruzzese:  Aquila 
e  Narni  vi  hanno  largamente  contribuito  ;  rammento 
la  splendida  croce  di  Sant’ Eusanio  Forconese,  opera 
di  Andrea  di  Nicola  di  Guardiagrele,  e  quelle  di  Fon- 
tecchio,  di  Carapelle,  ed  altre  di  notevolissimo  valore 
per  la  vivacità  degli  smalti  e  per  l'eccellente  lavorazione 
del  metallo.  Sulmona,  che  non  volle  arrischiare  le  sue 
belle  gemme  dell ’Annunziata  e  di  San  Panfilo,  a  gran 
stento,  e,  per  la  buona  volontà  di  Antonio  Di  Nino, 
inviò  una  bella  raccolta  di  riproduzioni  fotografiche, 
che  sarebbe  bene  far  conoscere  a  tutti  gli  studiosi  delle 
nostre  arti.  Nè  posso  chiudere  questi  cenni  sui  metalli 
esposti,  senza  rammentare  gli  elegantissimi  reliquiari 
di  Sant’ Onofrio  della  chiesa  di  San  Canciano,  quello 
di  San  Giacomo,  entrambi  in  Venezia,  e  quelli  del 
piede  della  Maddalena  e  del  danaro  di  Giuda,  di 
Santa  Croce  in  Gerusalemme  in  Roma. 

Una  serie  notevolissima  è  quella  dei  calici  ;  non  in¬ 
sisto  sul  calice  detto  del  miracolo  di  Torino,  attribuito 
al  1453,  ma  che  certamente  è  una  imitazione  malde¬ 
stra  di  epoca  assai  più  vicina;  ricordo  invece  i  bellissimi 
e  grandi  calici  della  chiesa  di  Colle  Val  d’Elsa,  quelli 
di  Chiavenna,  di  Sant’Antonino  in  Val  di  Susa,  ed  il 
calice,  singolare  per  la  sua  forma  espansa,  del  Duomo 
d’Alba,  il  quale,  non  meno  di  quello  di  Sant’Orso  di 
Aosta,  fornito  di  coppa  semisferica,  accenna  a  tipi  ri¬ 
tuali  oggi  scomparsi. 

Passando  dal  lucente  metallo  alle  stoffe,  ricordo  le 
più  antiche  ;  singolarmente  importanti  sono  la  mitra 
episcopale  del  secolo  xn  inviata  da  Verona,  e  quelle 
di  Papa  Silvestro  II,  inviate  da  Roma;  notevoli  sono 
pure  quelle  del  Beato  Albergati  di  Bologna  e  del  Beato 
Giovanni  di  Tossignano  della  chiesa  di  San  Girolamo 
di  Novara.  L’amatore  delle  stoffe  antiche  se  rimpiange 
l’assenza  del  piviale  di  Pio  II  di  Pienza,  di  quella  del 
Duomo  d’Ascoli,  del  Museo  Civico  di  Bologna,  della 
cosidetta  dalmatica  di  Leone  III,  dell’oncoforio  di  Grot¬ 
taferrata,  ecc.,  ha  però  innanzi  a  sè  esemplari  splen¬ 
didi  di  tessuti,  quali  i  piviali  di  velluto  riccamente  tes¬ 
suti  a  figure  delle  cattedre  d'Aosta,  dei  Frari  di  Venezia 
e  le  pianete  della  Valle  d’Aosta,  il  mirabile  piviale  di 
stoffa  orientale  di  Santa  Maria  Gloriosa  dei  Frari,  ed 
un  superbo  controaltare  intessuto  su  velluto  amaranto 
con  la  Deposizione  di  Cristo,  inspirato  a  qualcuno  dei 
grandi  maestri  fiamminghi,  forse  Luca  di  Leyden.  Belle 
stoffe  del  500  inviarono  Ventimiglia,  Novara  e  Ferrara; 
ricchissime  Mantova,  Mondovì  e  Vercelli  :  ricordo  al¬ 
cune  singolari  pianete  in  velluto  controtagliato,  fatte 
con  drappi  e  manti  dell’Annunziata,  coi  «  Nodi  d’a¬ 
more  »  di  Savoia  e  le  fiamme  dell’Ordine  :  non  posso 
tacere,  infine,  dei  merletti  superbi  inviati  da  San  Pe¬ 
tronio  di  Bologna,  da  Venezia,  dalla  Cappella  reale 
di  Pitti  e  d’altri  di  Como,  di  Roma,  dell’Abruzzo. 
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Troppe  cose  ho  lasciato  ed  importantissime  in  questo 
cenno  fugace,  e  vorrei  in  altra  occasione  riparare  a 
queste  dimenticanze  volontarie  ed  involontarie. 

La  categoria  dei  ricordi  storici  è  importante  per  la 
storia  della  fede,  contenendo  manoscritti,  autografi,  di 
Santi  e  Beati,  oggetti  ad  essi  appartenenti  od  attri¬ 
buiti,  ma  la  Commissione  d’arte  ha  notevolmente  assot¬ 
tigliato  tali  collezioni,  togliendone  solo  quanto  avesse 
interesse  per  la  storia  artistica  o  rituale. 

La  serie  dei  codici  miniati,  come  già  accennai,  me¬ 
rita  essa  sola  una  lunga  disamina;  non  posso  qui  che 
rammentare  come  le  varie  biblioteche  del  Regno  hanno 
qui  esposto  tutti,  o  gran  parte,  dei  loro  tesori.  Gli  or¬ 
dinatori  di  questa  sezione  si  propongono  di  fare  un 
opera  duratura  pubblicando  un  lavoro  illustrato  sulla 
collezione  presente.  Certo  un’accolta  così  insigne  di 
manoscritti  e  miniature,  appartenenti  a  tutte  le  regioni 
dell’Italia,  darà  larghissimo  giovamento,  non  solo  agli 
studi  paleografici,  ma  anche  alla  storia  della  miniatura 
dell’arte  che  ha  tanta  attinenza  con  quella  della  grande 
arte. 

Per  numero  primeggia  la  biblioteca  nazionale  di  To¬ 
rino,  dalla  quale  furono  inviati  molti  codici  importanti 
dall’ vili  secolo  al  xv,  seguono  poi  la  biblioteca  di 
Bologna,  di  Lucca,  di  Roma,  di  Napoli:  anche  le  bi¬ 
blioteche  e  gli  archivi  capitolini  son  bene  rappresen¬ 
tati.  Un  ordinamento  molto  semplice,  quello  alfabetico, 
permette  allo  studioso  di  scorrere  in  poco  d’ora  tutta 
la  serie  dei  codici  da  Albenza  a  Vercelli  :  e  posso  as¬ 
sicurare  che  in  molti  punti  del  suo  percorso,  quali  ad 
esempio,  Ferrara,  Bologna,  Lucca,  sarà  gradita  e  lunga 
la  sosta. 

Dopo  l’esame  dei  capolavori  di  miniatura,  sarà  grato 
entrare  nella  piccola  sala  serbata  ai  quadri  delle  an¬ 
tiche  scuole  italiane.  Già  accennai  altra  volta  agl’in¬ 
tenti  ed  al  programma  della  Mostra  che  volle  e  seppe 
limitarsi  a  quadri  italiani  e  più  specialmente  alle  scuole 
piemontesi.  E  specialmente  interessante  osservare  un ’àn¬ 
cora  del  1507  del  pittore  Donati,  il  quale  lavorò  in 
Vercelli,  e  dalla  maniera  sua  appare  chiaramente  il 
maestro  di  Giovanone  Gerolamo  e  l’eccitatore  della 
schiera  numerosa  dei  maestri  vercellesi.  Di  Gerolamo 
Giovanone  ricordo  un’Adorazione  del  Bambino  Gesù, 
dell’Istituto  di  belle  arti  di  Vercelli.  Gaudenzio  è  rap¬ 
presentato  alla  Mostra,  oltre  che  da  una  serie  di  affre¬ 
schi  trasportati  su  tela,  proprietà  dell’  Istituto  ricordato, 
anche  da  una  bella  ancona  colla  Vergine  e  Santi,  del 
municipio  di  Rivoli,  da  una  testa  di  San  Paolo  apo¬ 
stolo  e  da  un  Martirio  di  Santa  Caterina,  dipinto  in 
chiaroscuro,  della  parrocchia  di  Cavandone  sul  Lago 
Maggiore,  da  due  tavolette  con  due  angeli  musicanti, 
provenienti  da  Roccapietra  presso  Varallo.  Altre  ta¬ 
vole  possono  del  pari  attribuirsi  al  delicato  maestro 
di  Valduggia,  ma  occorrerà  studiarle  meglio  di  quanto 
fu  ancora  possibile.  Largamente  rappresentato  è  De¬ 
fendente  De  Ferrari  da  Chivasso,  del  quale  sono  spe¬ 


cialmente  notevoli  la  tavola  dell  'Adorazione  del  Bam¬ 
bino  del  Duomo  di  Susa,  un’altra  dello  stesso  soggetto, 
proprietà  del  prof.  Piero  Giacosa.  Una  terza  tavola 
dell’ Adorazione  del  Bambino  ha  la  data  del  1519,  ed 
è  di  molta  importanza,  non  meno  che  la  mezza  figura 
di  Sant’ Ivone  del  comm.  Leone  Fontana,  ed  un  trit¬ 
tico  coll’ Adorazione  dei  Magi,  la  Natività  e  la  Depo¬ 
sizione  della  Croce ,  delle  sorelle  Salali  di  Craveggia. 
Ai  vercellesi  voglio  unire  il  Sodoma  a  cui  è  attribuita 
una  Testa  di  Cristo,  presentata  dal  signor  De  Maulde 
di  Parigi:  accenno  anche  a  due  belle  figure  di  Santi, 
proprietà  del  Comune  di  Alessandria  e  attribuite,  non 
so  con  quanta  giustezza,  a  Giorgio  Soleri  d’Ales- 
sandria. 

Non  mancano  i  giotteschi  e  ricordo  una  Madonna 
col  Bambino ,  di  Barnaba  da  Modena,  ed  un  polittico 
a  molti  scomparti,  mandato  dal  barone  du  Teil  di  Pa¬ 
rigi,  ed  attribuito  al  Lorenzetti  :  se  l’attribuzione  fosse 
sicura  l’opera  sarebbe  di  grande  interesse  per  lo  stu¬ 
dio  del  maestro  senese. 

Numeroso  è  il  gruppo  lombardo,  rammento  una 
Madonna  col  Bambino,  di  proprietà  del  comm.  Leone 
Fontana,  una  Sacra  Famiglia,  attribuita  al  Boccaccino, 
una  testa  di  Cristo  benedicente ,  del  signor  Melchiorri 
di  Torino. 

Le  attribuzioni  ai  grandi  maestri  non  mancano;  la 
Commissione  d’arte  antica  si  trovò  spesso  obbligata, 
per  ragioni  troppo  facili  a  spiegare,  a  mantenerne  al¬ 
cuna,  ma  essa  dichiara  di  non  assumere  certe  «  attri¬ 
buzioni  »  assai  grate  ai  possessori,  ma  che  hanno  poco 
a  vedere  con  una  rigorosa  critica  d’arte.  Così  a  Raf¬ 
faello  Sanzio  è  data  una  nuova  Madonna  della  Tenda, 
proprietà  del  barone  Ernesto  d’Aviso,  la  quale  entra 
quarta  nell’arringo  insieme  con  le  consorelle  della  Regia 
Pinacoteca  di  Torino  ed  alle  due  di  Monaco  di  Ba¬ 
viera  e  di  Madrid.  Così  pure  della  Madonna  detta  di 
Casa  d’ Orleans,  presenta  una  ripetizione  notevolissima 
la  contessa  Delfina  Radoli.  Maggior  probabilità,  a  mio 
avviso,  ha  un  disegno  a  penna  rappresentante  la  Morte 
di  Anania,  del  conte  Emanuele  Monticelli  di  Torino, 
che  merita  uno  studio  diligente.  Michelangelo,  Cor¬ 
reggio,  Andrea  del  Sarto,  fanno  pure  capolino  tra  que¬ 
ste  varie  attribuzioni  ;  ne  riparleremo  altre  volte,  quando 
i  dubbi  saranno  risolti.  Della  scuola  bolognese  sor¬ 
prende  l’occhio  una  soavissima  Madonna,  di  Sassofer¬ 
rato,  notevoli  un  Ecce  Homo,  di  Ludovico  Carracci, 
una  Sacra  famiglia  con  santi,  detta  del  Parmigianino. 

Simpatico  è  il  gruppo  dei  veneti,  capitanato  da  una 
soave  Incoronazione  della  Vergine,  di  Vivarini,  del  se¬ 
natore  Rosazza  ;  ricordo  una  Vergine  col  Bambino,  at¬ 
tribuita  a  Cima  da  Conegliano,  altra  gemma  della  gal¬ 
leria  privata  del  senatore  Rosazza,  una  Presentazione 
al  tempio,  attribuita  a  Paolo  Veronese,  Una  deposi¬ 
zione  nel  sepolcro,  di  G.  Francesco  Caroto;  G.  B.  Tie¬ 
polo  appare  nella  Mostra  con  una  testa  di  Santo,  ed 
una  Flagellazione  di  Cristo,  ammirevole. 
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Questo  cenno,  per  quanto  fugace,  non  può  omet¬ 
tere  gli  arazzi  ed  i  tessuti  decorativi  della  Mostra  ; 
Como  ha  inviato  dalla  sua  bella  Cattedrale  l’arazzo 
rappresentante  la  Pentecoste,  quello  della  Morte  della 
Vergine,  di  scuola  ferrarese,  e  l’altro  pregevolissimo 
della  Presentazione  di  Maria  al  tempio  che  rivaleg¬ 
gia  con  i  due  arazzi  del  Campi,  proprietà  del  Duomo 
di  Cremona:  a  Ferrara  appartengono  quelli  rappre¬ 
sentanti  i  fatti  di  San  Maurelio,  opera  delle  fabbriche 
cittadine  degli  ultimi  decenni  del  1500. 

Prima  di  finire  mi  corre  l’obbligo  di  accennare  no- 
vamente  come  l’inaugurazione  non  pose  fine  all’opera 
tutt’altro  che  facile  della  Commissione  ordinatrice.  Ri¬ 
tardi  di  arrivo  e  mancate  promesse  hanno  causato  no¬ 
tevoli  restrizioni;  così  pure  spedizioni  inaspettate  cau¬ 
sarono  grandi  mutazioni  di  posto,  ed  hanno  sconvolto 
in  molte  piarti  i  piani  e  le  disposizioni  antecedente- 
mente  stabilite  :  ciò  spiegherà  in  parte  se  il  programma 
di  ordinamento  sistematico,  desiderato  e  voluto  da 
molti  dei  cooperatori  della  Mostra,  non  si  potè  effet¬ 
tuare  completamente.  Ma  se  il  pubblico  colto  troverà 
un  compiacimento  in  questa  pregievole  accolta  di  te¬ 
sori,  anche  lo  studioso,  in  compenso  delle  gioie  che 
gli  saranno  procurate  dalle  Sale  d’arte  antica,  saprà 
perdonare  agli  ordinatori  della  Mostra  le  lacune,  le 
incertezze,  gli  anacronismi  che  si  rivelano  numerosi 
e  che  nella  calma  di  un  museo  sarebbero  state  facil¬ 
mente  evitati. 

Maggio  1898. 

Antonio  Taramelli. 

Corriere  ui  Lombardia. 

Il  ritratto  di  Andrea  Doria  del  Bronzino,  testé 
acquistato  dalla  R.  Pinacoteca  di  Brera  in  Milano,  è 
una  di  quelle  buone  fortune  veramente  eccezionali  e 
che  pure,  ogni  tanto,  capitano  a  dimostrare  come, 
dopo  tutto,  l’Italia  nostra  sia  ancor  ricchissima  di 
tesori  nascosti. 

Il  quadro  fu  offerto,  tutto  annebbiato  e  grigio,  al 
direttore,  il  professore  Bertini ,  da  una  famiglia  di 
Como,  discendente  dal  famoso  Paolo  Giovio,  che, 
come  è  risaputo,  aveva  formato  una  celebre  raccolta 
di  ritratti  di  uomini  illustri.  Il  professore  Bertini  fu 
subito  attratto  dall’aspetto  veramente  grandioso  di 
quest’opera,  che  si  presentava  con  tutti  i  caratteri 
del  Bronzino,  e  senza  indugio  ne  assicurò  l’acquisto 
alla  Galleria. 

Quel  quadro,  così  mal  ridotto,  era  il  dipinto  ricor¬ 
dato  dal  Vasari  nella  vita  del  Bronzino,  «  ed  arrivato 

in  Firenze  fece, . e  poco  dopo  a  monsignor  Giovio, 

amico  suo,  il  riti  atto  d' Andrea  Doria  ». 

Il  dipinto,  benché  sano,  era  così  alterato  dalla 
patina  polverosa  del  tempo,  che  pareva  quasi  mono- 
cromatico  e  pel  suo  carattere  michelangiolesco  la¬ 
sciava  supporre  che  fosse  una  prova  pittorica  di  un 


qualche  scultore  del  Cinquecento,  poco  preoccupato 
del  colore.  Ma  ora  che  è  stato  liberato  dalla  patina, 
a  cura  del  prof.  Cavenaghi,  è  risorto  tutto  l’alto  pregio 
della  finezza  del  colorito  vigoroso  e  di  calda  intona¬ 
zione. 

Andrea  Doria  è  rappresentato  già  vecchio,  ma 
ancora  robusto,  in  due  terzi  della  persona,  quasi  di 
fronte,  tutto  nudo  sino  all’inguine.  Colla  destra  im¬ 
pugna  il  tridente,  colla  sinistra  trattiene  aderente 
alla  parte  inferiore  del  corpo  la  tela  della  vela  che, 
distesa  dietro,  viene  nel  dinnanzi  ad  avvolgerlo.  Ë 
come  l’atto  dell’ammantarsi  di  un  capitano  nella 
propria  bandiera.  Tutto  il  fondo  è  occupato  dal  tono 
grigio  e  dall’ombra  nerastra  della  vela,  eccetto  nella 
parte  sinistra,  ove  sale  il  gran  tronco  dell’albero 
maestro  della  nave,  sul  quale  figura  inciso  il  nome 
A.  DORIA. 

Apoteosi  più  gloriosa  del  grande  genovese,  maestà 
più  michelangiolesca  non  poteva  certamente  essere 
ideata. 

Nell’idealizzazione  però  l’artista  ha  conservato  al 
suo  personaggio  i  lineamenti  fisionomici.  Possiamo 
rendercene  conto,  confrontandolo  colla  medaglia  in  cui 
lo  effigiò  Leone  Leoni,  probabilmente  nel  1541,  poi 
nel  ritratto  che  ce  lo  presenta  già  vecchio,  che  si  con¬ 
serva  nell’appartamento  del  palazzo  Doria  a  Genova 
ed  in  quello  dello  stesso  appartamento,  laggiù  in  fondo 
nell’ultima  sala,  e  nel  quale  vediamo  Andrea  Doria 
nell’estrema  vecchiaia,  seduto,  tutto  arcigno  e  malin¬ 
conico,  in  una  poltrona  e  col  fido  gatto  dinnanzi  a  lui 
sul  tavolo. 

C’è  un  altro  ritratto  ancora  del  Doria,  ma  alquanto 
meno  innanzi  negli  anni,  ed  è  quello  di  Sebastiano 
del  Piombo  nella  Galleria  Doria-Pamphily  a  Roma. 
A  tutta  prima  quasi  quasi  si  dubiterebbe  che  sia  lo 
stesso  personaggio,  e  ciò  anche  malgrado  le  insegne 
marinaresche  che  si  veggono  dipinte  a  chiaroscuro 
nel  parapetto  del  quadro.  Ma  se  ben  si  osserva  —  nono¬ 
stante  la  traduzione  in  forma  stilistica,  sintetica,  a 
grandi  masse  e  idealizzata,  del  personaggio  —  pure 
i  lineamenti  propri  di  Andrea  Doria  sono  mantenuti 
nel  loro  vero  carattere  fisionomico.  In  tutti  questi 
ritratti  ed  in  quello  ora  entrato  nella  Galleria  di  Brera 
la  concordanza  della  effigie  è  adunque  completa. 

Un  allarme  contro  il  pericolo  di  deturpazione  di  un 
edificio  architettonico  di  alta  importanza  del  Rinasci¬ 
mento  milanese  è  stato  dato,  settimane  sono,  nel 
Corriere  della  sera  da  una  eminente  personalità  arti¬ 
stica,  che  ama  talvolta  celarsi  sotto  lo  pseudonimo  di 
Pol  if  lo. 

Si  tratta  del  palazzo  detto  del  Conte  Carmagnola 
in  Milano,  noto  pure  come  palazzo  del  Broletto.  Del¬ 
l’epoca  del  Carmagnola  in  verità,  non  conserva  più 
nulla,  tranne  qualche  stemma  murato,  ma  nella  sua 
compagine  attuale  è  ancora  la  ricostruzione  fattane 
fare  da  Lodovico  il  Moro  intorno  al  1495  per  sun- 
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tuosa  abitazione  della  sua  amante  Cecilia  Gallerani  : 
e  la  squisita  perfezione  delle  proporzioni  e  la  bellezza 
dei  capitelli  lo  hanno  fatto  assegnare  da  più  d’uno 
studioso  a  Bramante. 

Di  Bramante  o  non  di  Bramante,  ciò  che  rimane 
è  una  delle  gemme  più  ammirabili  dell’architettura 
del  Rinascimento  in  Milano. 

Saranno  quattro  o  cinque  anni,  in  occasione  del 
rettifilo  di  via  Broletto,  la  fronte  del  palazzo  verso 
questa  contrada  dovette  essere  tagliata.  Fin  li  il  male 
non  era  molto  grande,  perchè  da  questa  parte  la~fac- 
ciata  non  esisteva  già  più  e  presentava  la  fronte  di 
un  gran  casamento  qualunque;  fu  però  deplorevole 
la  necessaria  distruzione~del  tratto  di  fronte  interna 
del  primo  cortile,  che  aveva  un  caratteristico  ballatoio 
della  fine  del  400.  Poco  male  anche  che  la  nuova  fac¬ 
ciata,  di  cui  fu  gratificato  dopo  il  taglio,  non  fosse  ideata 
in  consonanza  coll’architettura  interna.  Ma  la  deturpa¬ 
zione  veramente  deplorevole  avvenne  nei  tre  lati  rima¬ 
nenti  del  primo  grande  cortile  ;  le  arcate  colle  ele¬ 
ganti  colonne  ed  i  bellissimi  capitelli  furono  rinchiuse 
in  aggiunte  nuove  che  le  hanno  seppellite  del  lutto, 
e  per  giunta  i  capitelli  che  rimangono  in  vista  nel¬ 
l’interno  dei  locali  furono  barbaramente  guastati  dalla 
martellinatura  per  richiamare  a  nuova  vita  tali  oggetti 
antichi. 

Rimase  se  non  altro  intatto  il  cortile  minore  che 
fa  seguito  nello  s'esso  asse  dell’edificio,  una  mara¬ 
viglia  di  buon  gusto  e  di  eleganza.  Ed  ora  anche 
questo  è  minacciato  a  sua  volta;  gl’ingegneri  del¬ 
l’ufficio  tecnico  della  Intendenza  di  finanza  (che  con 
altri  uffici  demaniali  occupano  lo  storico  ed  artistico 
palazzo,  costretti  a  pensareTal]  modo  di  provvedere 
nuovi  locali  per  le  sempre  crescenti  necessità  di 
espansione  di  quegli  uffici,  fungendo  miniere  proprio, 
non  veggono  altro  modo  che  d’innalzare  di  un  piano 
il  fabbricato  tutt’intorno  al  magnifico  cortiletto,  e  per 
rendere  più  resistente  l’attuale  costruzione  rinforze¬ 
rebbero  i  sostegni  del  porticato,  fiancheggiando  le 
colonne  con  pilastri  in  muratura.  Domando  io  che 
effetto  farà  quel  cortile  quando  sarà  oscuro,  perchè 
diventato  alto  e  stretto  come  un  pozzo,  e  per  giunta 
le  colonne  svelte,  gli  elegantissimi  capitelli,  le  arcate 
disegnate  con  alto  senso  della  proporzione  e  dell’ar- 
monia  saranno  mascherate  da  quei  pilastri  di  armatura  ! 

A  Milano  coteste  intenzioni  degl’ingegneri  di  finanza 
hanno  sollevato  nei  cultori  dell’arte,  della  storia  e 
delle  patrie  memorie  una  vivissima  inquietudine. 
Oltre  'al  già  ricordato  vibratissimo  articolo  del  Cor¬ 
diere  della  sera,  1  abbiamo  ora  anche  una  protesta 
sul  periodico  Arte  e  Storia,  di  Firenze,  del  suo  cor¬ 
rispondente  milanese. 1  2  Questi  fa  osservare  che  il 
palazzo  è  di  proprietà  del  Governo  e  conchiude  molto 


1  Corriere  della  sera ,  n.  98,  del  9  aprile. 

2  Arte  e  Storia ,  n.  7  ,  24  aprile. 
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bene  essere  pertanto  sperabile  che  questi  dimostrerà, 
a  fatti,  di  riconoscere  V diritti  dell’arte.  Io  soggiungo 
essere  ciò  tanto  più  sperabile  inquantochè  il  palazzo 
è  compreso  nell’elenco  dei  monumenti  nazionali,  vale 
a  dire  di  quelli  alla  cui  incolumità  ed  integrità  non 
si  può  attentare  in  modo  alcuno. 

Giulio  Carotti. 

Corriere  di  Venezia. 

Polittici  dispersi.  Due  predelle  di  San  Giovanni 
in  Bragora.  Portelle  d’ organo  dei  Miracoli.  —  A  pro¬ 
posito  di  quanto  vi  scriveva  sulla  dispersione  degli 
antichi  polittici,  c’è  nella  chiesa  di  San  Giovanni  in 
Bragora,  a  Venezia,  ai  lati  esterni  della  cappella  mag¬ 
giore,  un  dipinto  attribuito  ad  Alvise  Vivarini,  con 
Cristo  risorto  a  sinistra,  e  un  dipinto  attribuito  a  Cima 
da  Conegliano,  con  Sant’ Elena  e  Costantino  a  destra, 
i  quali  sono  senza  predella,  mentre  il  Boschini  [Mi¬ 
niere  della  pittura,  ed.  1664,  pag.  172)  scrive  pel  Cristo 
risorto:  «  Sotto  vi  sono  tre  piccioli  quadretti;  nell’uno 
vi  è  nostro  Signore  Salvatore,  nell'altro  San  Marco, 
e  nel  terzo  San  Giovanni  evangelista,  mezze  figure 
dello  stesso  autore»;  e  per  Sant’ Elena  e  Costantino 
(pag.  171):  «  Sotto  alla  detta  tavola  vi  sono  tre  pic¬ 
cioli  scomparti:  nell’uno,  Sant’ Elena  Regina  sedente 
nel  trono,  con  molti  consiglieri  ;  nell’altro,  la  detta 
Regina  che  fa  cercare  la  croce  ;  e  nel  terzo  si  vede  a 
risuscitare  il  morto  posto  sopra  la  croce  del  Cristo, 
opera  del  Vivarini  ».  Questa  volta  non  occorre  viag¬ 
giare  per  trovare  le  due  predelle,  perchè  si  trovano 
nella  stessa  chiesa  stranamente  accoppiate.  Infatti, 
sulla  parete  sinistra  della  chiesa,  sotto  il  trittico,  colla 
Madonna,  fra  San  Giovanni  Battista  e  Sant’Andrea, 
colla  firma  di  Bartolommeo  Vivarini  e  colla  data  1478, 
stanno  da  una  parte  i  tre  piccoli  scomparti  relativi  a 
Sant’ Elena,  precisamente  a  sinistra  di  chi  guarda;  e 
a  destra  le  mezze  figure  del  Salvatore  fra  San  Marco 
e  San  Giovanni  Evangelista,  che  stavano  prima  sotto 
il  Cristo  risorto.  Esse  non  hanno  nulla  da  fare  colla 
rappresentazione  ;  di  più  sono  in  sè  medesime  antie¬ 
stetiche,  perchè  da  una  parte  si  hanno  tre  rappresen¬ 
tazioni  storiche,  dall’altra  tre  mezze  figure.  Esse  furono 
messe  là,  molti  anni  sono,  per  capriccio  dei  preposti, 
e  devono  essere  ricollocate  al  loro  posto  originario, 
come  ha  intenzione  di  fare  1’  Ufficio  regionale. 

Se  qui  però  le  membra  disperse  sono  vicine,  per 
cui  è  facile  ricongiungerle,  tante  altre  volte,  pur  troppo, 
o  adornano  lontani  Musei  e  Gallerie,  o  sono  perite,  o 
giacciono  dimenticate  in  qualche  depositorio,  per  cui 
è  troppo  difficile,  o  impossibile  addirittura  rimetterle 
insieme. 

Il  bravo  Ludwig,  che  studia  con  tanto  amore  la 
ricostruzione  dei  polittici  dispersi  e  li  ricongiunge  al¬ 
meno  fotograficamente,  ha  visto,  per  esempio,  nella 
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chiesa  dei  Frari,  un  San  Pietro,  su  cui  la  polvere  del 
tempo  è  discesa  sì  da  renderlo  irriconoscibile,  e  ha 
trovato  nell’archivio  di  Stato  che  in  data  i°  aprile  1817 
questo  San  Pietro  fu  consegnato  alla  chiesa  dei  Frari 
coll’attribuzione  generica  a  Bonifacio  e  colla  prove¬ 
nienza  dal  Monastero  dei  Miracoli. 

Ë  noto  che  i  portelli  dell’organo  della  chiesa  dei  Mi¬ 
racoli  rappresentavano  esteriormente  l’Angelo  e  l’An- 
nunciata,  e  internamente  San  Pietro  e  San  Paolo;  il 
Boschini  scriveva  nel  libro  citato  (pag.  414)  che  l’or¬ 
gano  era  dipinto  tutto  da  Pier  Maria  Pennacchi,  autore 
del  soffitto  della  chiesa  stessa,  e  aggiungeva  :  «  evvi  nel 
di  fuori  l’ Annunciata  e  nel  di  dentro  i  Santi  Pietro  e 
Paolo  e  nel  poggio  alcune  storie  di  chiaroscuro  ».  L’An¬ 
nunciata  è  a  San  Francesco  della  Vigna,  ma  l’Angelo 
manca  e  non  so  dove  sia  e  se  ancora  esista  ;  del  San 
Paolo  debbo  dire  lo  stesso,  e  questo  dei  Frari  do¬ 
vrebbe  essere  il  San  Pietro.  È  un  fatto  che  la  misura 
corrisponde.  L’Annunciata  a  San  Francesco  della  Vi¬ 
gna,  in  tela,  misura  m.  2.25  X  1.05,  e  il  San  Pietro 
dei  Frari,  pure  in  tela,  m.  2.25  X  i-°3*  La  lunghezza 
dunque  corrisponde  perfettamente,  e  siccome  il  San 
Pietro  stava  nel  portello  interno,  nulla  di  strano  che 
fosse  due  centimetri  più  stretto.  Quanto  alla  prove¬ 
nienza,  se  nell’elenco  demaniale  è  scritto  Monastero 
dei  Miracoli  e  non  Chiesa  dei  Miracoli,  la  dizione  si 
spiega  perchè  era  incamerato  il  monastero  insieme 
colla  chiesa,  e  di  fronte  al  demanio  l’ex-proprietario, 
V autore  era  il  monastero  e  non  la  chiesa.  Dall’altra 
parte,  non  è  impossibile  certo  che  vi  sieno  dipinti  di 
dimensioni  eguali,  ma  è  più  improbabile  che  vi  fossero 
in  chiesa  e  nel  monastero  due  Santi  rappresentanti 
Pietro  che  avessero  le  stesse  misure.  Piuttosto  se  il 
San  Pietro  dei  Frari  non  è  di  Bonifacio,  come  afferma 
il  demanio,  non  pare  nemmeno  della  mano  siessa  del- 
l’Annunciata  dei  Frari,  e  qui  sorge  il  gran  punto  in¬ 
terrogativo.  Varrebbe  la  pena  di  rifoderare  il  dipinto 
pel  pessimo  stato  della  tela  pulirlo,  dargli  una  leggiera 
mano  di  vernice,  fotografarlo  e  sottoporre  la  que¬ 
stione  a  chi  spetta. 

C.  Piucco. 

Corriere  Toscano. 

La  collezione  dei  ritratti  dei  pittori  della  Galleria 
degli  Uffizi  viene  giustamente  considerata  una  delle 
più  rare  e  singolari  raccolte  che  si  conoscano.  Prin¬ 
cipiata  dai  Medici,  i  quali  han  sempre  tenuto  in  pregio 
le  immagini  dei  grandi  artisti  ;  accresciuta  da  Ferdi¬ 
nando  I,  che  nel  suo  Museo,  come  scrisse  il  Lomazzo, 
aveva  ratinati  i  ritratti  di  tutt’  i  pittori  di  qualche  grido 
o  nome  fioriti  così  in  quelli  come  nei  passati  tempi  ; 
fatta  più  grande  dal  cardinale  Leopoldo,  che  ne  viene 
considerato  come  il  fondatore,  perchè  con  molta  spesa 
e  assai  fatica  ne  cercò  da  per  tutto,  e  da  molti  ne 
fece  incettare  per  proprio  conto,  ha  assunto  oggi  per 


gli  antichi  e  i  moderni  che  vi  si  ammirano  una  impor¬ 
tanza  storico-artistica  non  comune,  un  valore  vera¬ 
mente  straordinario. 

Il  granduca  Cosimo  III  fece  preparare  nella  Galleria 
fiorentina,  circa  il  1681,  una  nuova  sala  in  cui  dovevano 
nel  loro  ordine  venire  accomodati  questi  ritratti,  e 
volle  fosse  posta  in  essa  la  statua  del  cardinale  suo 
zio,  ad  eternare  la  memoria  di  ciò  che  egli  aveva  fatto 
per  le  arti  e  per  la  raccolta  preziosa.  La  quale,  sempre 
più  accrescendosi  per  opera  dello  stesso  granduca  Co¬ 
simo,  non  potè  esser  più  contenuta  nella  prima  sala 
quantunque  ben  ampia  e  bisognò  destinarne  all’uopo 
un’altra,  che  in  breve  volger  di  tempo  non  fu  neppur 
essa  sufficiente  ai  numerosi  autoritratti  degli  antichi  e 
dei  moderni  maestri. 

Erano  questi  collocati  nelle  due  sale  gli  uni  sopra 
agli  altri,  sino  all’altezza  della  cornice  dei  soffitti;  ri¬ 
dotti  tutti  alla  stessa  misura,  incorniciati  alla  stessa 
maniera  per  smania  di  simmetria,  così  che  molti  si 
perdevano  fra  il  numero,  e  l’effetto  dell’insieme  ve¬ 
niva  guastato  dall’affastellamento  dannoso  e  dall’avere 
anco  alterato  il  carattere  di  ogni  singolo  dipinto  con 
inopportuni  ingrandimenti. 

La  mancanza  di  spazio,  il  numero  dei  moderni 
di  gran  lunga  accresciuto,  il  desiderio  di  separare 
questa  originale  ed  unica  collezione  dalle  altre  opere 
d’arte,  di  renderla  isolata  per  farne  meglio  apprezzare 
il  valore  e  l'importanza,  indussero  il  cav.  Ridolfi,  di¬ 
rettore  delle  Gallerie  e  dei  Musei  di  Firenze  a  trovar 
sede  più  conveniente  per  l’esposizione  di  tanti  capo¬ 
lavori;  e  pensò,  nella  riduzione  che  si  fece  dell’aula 
senatoriale  a  nuove  sale  per  la  Galleria  degli  Uffizi, 
di  collocare  in  alcune  di  queste  la  celebre  raccolta  in 
ordine  di  epoca  e  di  scuola. 

Quattro  sono  le  sale  illuminate  da  grandi  finestroni. 
Nella  prima  è  stata  collocata  la  statua  del  cardinal  Leo¬ 
poldo  togliendola  dal  posto  d’origine  per  porla  in 
mezzo  alle  opere  da  lui  con  tanto  amore  raccolte,  e 
i  ritratti  si  veggono  ora  disposti  nell’ordine  seguente  : 

ia  Sala.  Pittori  italiani,  see.  xv-xvi-xvii. 

2“  Sala.  Pittori  tedeschi  e  fiamminghi,  see.  xv-xvi-xvii; 
pittori  olandesi,  see.  xvi-xvii-xvm  ;  pittori  fran¬ 
cesi,  spagnuoli,  svizzeri  e  scozzesi,  see.  xvi-xvm. 
3“  Sala.  Pittori  inglesi,  francesi,  svedesi,  svizzeri, 
austriaci  e  spagnuoli,  see.  xviu  ;  pittori  italiani, 
see.  xvn-xvni. 

4“  Sala.  Pittori  olandesi,  fiamminghi,  tedeschi,  au¬ 
striaci,  svedesi,  norvegesi,  russi,  ungheresi  e  greci, 
see.  xix  ;  pittori  italiani,  see.  xvm-xix;  pittori  in¬ 
glesi,  francesi  e  svizzeri,  see.  xvm-xix. 

-x-  -x-  ri- 

Nei  sotterranei  della  basilica  di  San  Lorenzo,  nella 
cappella  gentilizia  detta  degli  Operai,  perchè  di  patro¬ 
nato  delle  tre  famiglie  Aldobrandini,  Martelli  e  Taddei, 
era  un’urna  a  forma  di  cesta  scolpita  in  marmo,  rite- 
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nuta  opera  di  Donatello,  e  che  si  credeva  contenesse 
i  resti  di  uno  della  famiglia  Martelli,  munifica  patrona, 
come  ognun  sa,  all’insigne  artista. 

Alla  presenza  dell’on.  Sindaco  marchese  Piero  Tor- 
rigiani,  del  regio  Commissario  per  l’ Ufficio  regio¬ 
nale,  del  principe  Don  Tommaso  Corsini  e  di  altri 
invitati,  si  è  proceduto  nel  mese  scorso  alla  verifica 
dell’urna,  nella  quale  però  non  si  rinvenne  che  un 
frammento  di  legno  :  e  ciò  fu  spiegato  col  fatto  che 
molti  anni  or  sono  gli  avanzi  ricercati  erano  stati  tolti 
e  trasportati  nella  cappella  gentilizia  de’  Martelli. 

L’urna,  ora  che  si  può  meglio  giudicare,  non  è  certo 
di  Donatello,  ma  è  modesto  lavoro  di  uno  scultore 
fiorentino  di  quell’epoca;  i  due  gemetti  porta-faci  che 
stanno  ancora  ai  pilastri  d’ ingresso  del  sotterraneo  non 
hanno  nemmeno  essi  i  caratteri  dell’arte  donatelliana 
e  sono  piuttosto  da  ascriversi  a  un  inesperto  maestro 
dello  stesso  periodo. 

Queste  sculture  saranno  esposte  nella  basilica,  col- 
'ocandole  nella  cappella  Martelli. 

*  *  * 

Registriamo  anche  noi  la  scoperta  di  alcuni  fram¬ 
menti  di  affreschi  avveni  ta  in  una  villa  compresa  nella 
tenuta  della  Torre  al  Gali  o,  di  proprietà  del  conte  Gal¬ 
letti.  Le  pitture,  notevoli  così  dal  lato  storico  come 
da  quello  artistico,  vennero  ritenute  prima  del  Botti- 
celli,  poi,  con  più  giustezza,  dei  Poliamoli.  Ma  è  vera¬ 
mente  da  deplorarsi  che  a  causa  delle  non  buone  con¬ 
dizioni  in  cui  sono  state  e  si  trovano  attualmente  ri¬ 
dotte  si  debbano  troppo  indovinare  i  pregi  di  cui 
andavano  adorni  questi  lavori  del  più  bel  tempo  del¬ 
l’arte  fiorentina. 

*  *  * 

Il  resultato  del  secondo  concorso  per  il  monumento 
a  Giovacchino  Rossini,  da  collocarsi  in  Santa  Croce,  non 
è  stato  questa  volta  migliore  dell’altro.  Prima,  i  pro¬ 
fessori  Gatti,  Bertone,  Lazzerini,  Enrico  Guidoni  e 
Cesare  Zocchi  non  riescirono  a  trovarsi  d’accordo  sulla 
scelta  o  designazione  di  alcuno  dei  bozzetti  presentati 
al  concorso;  oggi,  una  nuova  Commissione  composta 
dei  professori  Boito,  d’Andrade  e  Chiaradia,  è  venuta 
nello  stesso  concetto  e  nel  medesimo  resultato.  Adu¬ 
natasi  nei  giorni  26  e  27  del  passato  mese  di  marzo, 
presentò  un  verdetto  col  quale,  pur  riconoscendo  in 
parecchi  dei  bozzetti  presentati  qualità  artistiche  non 
comuni,  in  nessuno  ha  riscontrato  quel  cumulo  di  pregi 
che  l’opera  assolutamente  richiede. 

«  Noi  siamo  spiacenti  —  scrivono  essi  —  che  anche 
questa  prova  sia  rimasta,  secondo  il  nostro  concorde 
parere,  senza  verun  resultato;  ma  ci  parrebbe  di  man¬ 
care  al  nostro  debito  se  non  soggiungessimo  che,  fra 
tutti  i  modelli,  quello  che  a  noi  sembra  migliore  è 
l’accurato  bozzetto  dello  scultore  Cassioli,  tanto,  la¬ 
sciando  star  la  pittura,  si  mostra  bene  accordato  nel 


tutt’  insieme  e  tanto  è  gentile  la  figurina  di  donna  la 
quale  tiene  un  medaglione  su  cui  sta  effigiato  il  volto 
del  Pesarese  ». 

Ora  dunque  tocca  al  Comitato  del  monumento  a 
Rossini  a  prendere  le  sue  definitive  deliberazioni,  e 
noi  ci  auguriamo  ch’esse  siano  conformi  ai  desideri  di 
coloro  che  vogliono  il  monumento  degno  del  luogo 
ove  deve  essere  eretto,  e  dell’artista  che  si  vuole 
onorare. 

*  *  * 

In  occasione  dei  festeggiamenti  che  hanno  luogo  in 
onore  di  Vespucci  e  Toscanelli  è  stato  provveduto  al 
restauro  di  varie  parti  di  Palazzo  Vecchio  ;  fra  i  più 
importanti  lavori  merita  di  esser  segnalata  la  demo¬ 
lizione  di  alcuni  muri  alzati  in  epoca  recente  per  chiu¬ 
dere  gli  archi  del  vasto  atrio  retrostante  all’elegante 
cortile,  già  ridotto  dal  Vasari,  e  all’ampio  scalone  di 
accesso  agli  storici  appartamenti.  Il  lavoro,  perfetta¬ 
mente  riescito,  ha  ridato  la  primitiva  grandiosità  al- 
l’ ingresso  dello  storico  palazzo. 

*  *  * 

Nel  convento  di  San  Domenico  a  Pisa  esistono 
alcune  pitture  a  fresco  di  Benozzo,  e  nella  chiesetta, 
ad  un  altare,  il  primo  a  sinistra,  un  quadro  rappre¬ 
sentante  Cristo  crocifisso  attorniato  dai  quaranta  mar¬ 
tiri.  Il  dipinto  e  gli  affreschi  saranno  per  disposizione 
ministeriale,  e  dietro  proposta  dell’  Ufficio  regionale, 
restaurati  dal  signor  Fiscali,  e  sarà  pure  provveduto 
a  riporre  in  luce  l’affresco  esistente  sulla  porta  della 
chiesa,  entro  la  lunetta,  dovuto  senza  dubbio  alla 
mano  dello  stesso  Benozzo. 

E  siamo  lieti  che  nella  stessa  città  si  siano  final¬ 
mente  iniziati  i  lavori  di  restauro  al  campanile  della 
chiesa  di  San  Michele  degli  Scalzi,  fuori  di  Porta  alle 
Piagge,  monumento  notevole  nel  rispetto  della  storia 
e  dell’arte  e  degno  delle  vigili  cure  di  chi  è  preposto 
alla  tutela  del  nostro  artistico  patrimonio. 

*  *  * 

Nel  Camposanto  monumentale  è  stata  collocata,  in 
questi  giorni,  una  lapide  in  onore  dei  caduti  d’ Africa, 
la  quale  è  stata  addossata  ad  uno  dei  pilastri  d’angolo 
dell’insigne  monumento,  alterandone  le  proporzioni. 

Ci  parrebbe  giunto  il  momento  —  scrive  il  cav.  Ca¬ 
rocci,  a  cui  ci  associamo  di  gran  cuore  —  di  chiudere 
fin  d’ora  la  porta  a  qualsiasi  altra  opera  moderna, 
anche  se  presenta  importanza  artistica  significante,  e 
se  è  destinata  ad  onorare  uomini  illustri  o  patriottici 
avvenimenti. 

Il  Camposanto  pisano  non  può  ormai  contenere 
altre  aggiunte  che  finirebbero  col  nuocere  all’armonia 
dell’artistico  insieme;  si  pensi  quindi  a  trovare  un  altro 
luogo  nel  quale  si  possa  continuare  la  collocazione 
della  serie  dei  monumenti  moderni,  e  si  cessi  di  alte¬ 
rare  la  originale  semplicità  del  sacro  recinto. 

I.  B.  Supino. 


L'Arte.  I,  24. 
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Corriere  di  Romagna. 

Dalla  città  bizantina. 

Lavori  e  scoperte  nei  monumenti.  ■ —  La  visita  fatta 
a  Ravenna  nello  scorcio  del  1897  dal  senatore  Co- 
dronchi ,  allora  ministro  della  pubblica  istruzione, 
procurò  a  quella  città  una  speciale  Sovraintendenza 
dei  Monumenti ,  della  quale  accettai  temporanea¬ 
mente  la  direzione,  iniziando  e  compiendo  vari  la¬ 
vori  di  riparazione,  che  valsero  a  mettere  in  luce 
diverse  notevoli  parti  di  scoltura  e  d’architettura  bi¬ 
zantine. 

Non  v’ha  certo  chi  non  conosca,  o  per  una  visita 
fatta  a  Ravenna,  o  in  grazia  di  una  delle  cento  pub¬ 
blicazioni  che  lo  riproducono,  il  mausoleo  che  Galla 
Placidia  alzò  per  sè  e  pe’  suoi,  tutto  costellato  inter¬ 
namente  d’oro,  nell’azzurro,  a  cosi  dire,  notturno  dei 
suoi  fondi.  Le  tombe  sono  tutte  vuote,  perchè  ogni 
secolo  vi  frugò  dentro;  ma  nel  mistero,  nella  penombra 
e  nel  silenzio  il  piccolo  monumento  sa  destare  sensi 
di  raccoglimento  storico,  come  quello  che  è  pure  se¬ 
polcro  della  potenza  dei  Cesari  e  il  testamento  arti¬ 
stico  dell' impero  romano  agonizzante. 

Il  prato  circostante  è  stato  abbassato,  ma  non  sarà 
possibile,  senza  difficili  e  dispendiosissimi  lavori  (per 
farvi  intorno  un  catino  impermeabile),  rivedere  il  piano 
primitivo,  che  soggiace  all’attuale  di  quasi  un  metro 
e  mezzo. 

Quando  intorno  al  1870,  o  poco  dopo,  i  suoi  muri 
esternamente  furono  spogliati  dei  mattoni  infranti  e 
corrosi,  e  con  soverchio  rammodernamento  s’incami¬ 
ciarono  in  troppo  grande  parte,  si  videro,  senza  dub¬ 
bio,  le  tracce  delle  sette  finestrelle  inferiori  ai  mosaici. 
Ma,  anziché  farne  tutto  quel  conto  che  si  doveva  per 
una  ricostruzione,  almeno  grafica,  dell’edificio,  se  ne 
soppressero  gli  stipiti  all’  esterno  col  rivestimento 
uguale,  e  si  chiusero  e  s’ intonacarono  interamente 
all’interno.  N’era  perciò  scomparso  ogni  vestigio,  e 
soltanto  ora  sono  tornate  in  luce,  e  vi  resteranno 
sempre,  anche  quando  una  nuova  veste  di  lastre  mar¬ 
moree  decorerà  degnamente  le  pareti. 

Ben  più  importanti  lavori  si  sono  fatti  nella  celebre 
chiesa  di  San  Vitale,  benché,  nella  maggior  parte,  la¬ 
vori  che  si  possono  chiamare  di  semplificazione.  Dopo 
aver  levate  tutte  le  panche  goffe,  sgangherate  e  mi¬ 
sere  che  s’affastellavano,  nella  loggia  inferiore,  di 
contro  alle  pareti  ed  ai  marmi  dei  piloni,  ho  liberati 
gli  archi  inferiori  dell’abside  dai  cancelli  barocchi  e 
dai  muri,  e  gli  archi  superiori  dall’organo  che  li  tu¬ 
rava  completamente.  I  mosaici,  che  per  l’ innanzi  con¬ 
veniva  guardare  di  scorcio  o  dal  basso,  entrando  nel¬ 
l’angustia  del  coro,  sono  apparsi  nella  linea  prospettica 
e  nella  luce  loro  più  vantaggiose,  mentre  la  superba 
abside,  non  essendo  più  turbata  da  superfetazioni  fra¬ 
tesche  del  Seicento  e  del  Settecento,  ha  riacquistato 
tutto  il  suo  fascino  orientale. 


Anticamente  si  saliva  al  Gineceo  per  due  grandi 
scale  a  chiocciola,  di  sessantasette  gradini,  dentro  due 
torri  rotonde  ed  uguali,  sorgenti  alle  estremità  del 
pronao.  Gian  Pietro  Ferretti,  che  nel  primo  quarto 
del  secolo  xvi  scrisse  una  relazione  su  San  Vitale,  1 
le  vide  e  ricordò  :  In  an'gulis  inter  vestibulum  et  liniina 
templi  duae  hinc  inde  colchides  repentes  extruuntur, 
quibus  scanditili-  ad  intercolumnia  et  podia  Paradisi 
per  ambitimi  graduimi  LXVII,  in  summìtate  desinit  in 
absidum  curvaturam.  Poco  dopo  furono  rovinate  am¬ 
bedue.  La  scala  a  sud  si  levò,  e  la  torre  fu  alzata  e 
trasformata  in  campanile,  precipitato  in  parte  nel  1688, 
ricostrutto  tosto  con  rivestimento  dei  muri  bassi  e  ri- 
staurato  nel  1758  e  nel  1771.  La  scala  a  nord  fu  demo¬ 
lita  e  la  torre  separata  in  diversi  piani,  forata  da  ogni 
parte  con  finestre  quadre  e  internata  per  due  terzi 
nelle  fabbriche  addossatele  dai  monaci.  Perciò  quasi 
nulla  era  più  palese  di  questa  importante  parte  del 
monumento  ;  e  nemmeno  quando  si  staccò  e  si  demolì 
dalla  torre  a  settentrione  una  parte  dell ’ex-monastero, 
ora  quartiere,  si  pensò  al  minimo  ristauro,  così  che  si 
lasciarono  all’esterno  gl’ intonachi  delle  stanze  demo¬ 
lite,  i  fori  dei  travi  e  i  solchi  dei  piani,  ora  in  parte 
fatti  sparire.  La  parte  superiore  della  torre,  conver¬ 
tita  in  una  camera  di  servizio,  prima  dei  Benedettini, 
poi  dei  soldati,  era  già  stata  riscattata,  per  riunirla  al 
monumento,  prima  che  la  Sovraintendenza  fosse  sta¬ 
bilita. 

A  questa  era  però  riserbato  il  piacere  d’abbatterne 
il  piano  e  lo  sconcio  camino  fatto  in  una  porta  antica, 
e  ritoccarne  gli  archi  smartellati  quando  si  vollero 
squadrarne  le  finestre. 

Aperta  la  grande  arcata,  per  la  quale  si  passava 
dal  sommo  della  scala  al  Gineceo,  levato  un  perico¬ 
lante  solaio  di  canniccio  e  gesso,  e  l’intonaco  dato 
ai  muri  nel  secolo  scorso,  e  il  pavimento,  fatto  pure 
allora,  si  sono  subito  mostrati  gli  archi  e  le  finestre 
antiche  e,  ciò  che  più  monta,  il  piano  antico  e  i  gra¬ 
dini  superiori  della  scala  originale.  Un  semplice  para¬ 
petto  di  ferro  consente  ai  visitatori  di  sporgersi  e 
guardare  dall’alto  tutto  il  vano  della  torre,  rilevandone 
l’impostatura  rimasta  della  chiocciola.  Al  pianterreno 
si  sono  tolte  le  chiusure  dei  tre  archi  dell’antico  in¬ 
gresso,  opposti  all’abside  e  rispondenti  al  pronao  ;  si 
sono  riaperti  tutto  l’arco  d’accesso  alla  scala  e  la  so¬ 
vrapposta  finestra,  levato  un  altro  pavimento  e,  sotto, 
ogni  ingombro  di  fango  e  rottami,  per  più  di  un  metro 
e  mezzo.  Ha  quindi  riveduto  la  luce  un  superstite  giro 
di  otto  gradini  originali,  nonché  parte  del  grosso 
perno  centrale,  così  da  rivelare  il  modo  di  costruzione 
di  tutta  la  scala.  Durante  questo  scavo  nel  terriccio  si 
sono  raccolti  ben  quattrocento  frammenti  di  buoni 
marmi  (greco,  serpentino,  verde  antico,  bianco  e  nero 


1  De  constructions  ned  is  Divi  Vitnlis  in  civitate  Ravennae,  ms. 
nella  Biblioteca  Nazionale  di  Parigi,  n.  5916,  e  nella  Vaticana,  n.  5836. 
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orientale,  alabastro,  africanone,  ecc.),  frammenti  ri¬ 
masti  certo  a  coloro  che  rifecero,  fra  i  molti  lavori, 
il  nuovo  pavimento  della  chiesa  nel  1539,  al  quale 
anno  appunto  è  da  far  risalire  la  demolizione  di  quasi 
tutta  la  chiocciola  e  l’interrimento  inferiore  della  sua 
torre. 

La  parte  interna  di  San  Vitale  più  malandata  e 
alterata  era  la  vasta  loggia  superiore  destinata  alle 
donne.  Ho  già  parlato  del  trasporto  dell’ ingombrante 
organo.  Ma  ben  più  grave  sconcio  formavano  le  chiazze 
dell’acqua  trapelata  dal  tetto,  in  parte  rovinoso.  È 
stato  lungo  e  serio  lavoro  levare  tutto  rintonaco  mar¬ 
cito  e  in  qualche  punto  ingrossato,  sino  a  trenta  cen¬ 
timetri  di  spessore.  Messa  perciò  a  nudo  quasi  tutta  la 
muratura,  all’ intonaco  corrotto  ne  fu  sostituito  uno 
nuovo,  e,  mentre  si  compiva  questo  lavoro  di  risana¬ 
mento,  apparve  la  necessità  di  lasciar  palesi  tutte  le 
mostre  e  gli  archi  delle  finestre,  già  chiuse  e  celate, 
e  di  restituire  al  primitivo  aspetto  quelle  trasformate 
nel  secolo  scorso.  Del  pari  si  sono  rimessi  in  luce  gli 
archi  dell’ingresso  al  Gineceo,  presso  la  torre  di  sud, 
il  sasso  di  sostegno  d’ una  colonna  e  l’architrave  di 
marmo  greco  ad  ovoli,  dentelli  e  fusaiuolo.  Finalmente 
si  è  aperta  la  cella  superiore  a  destra  dell’abside,  libe¬ 
rando  dalle  sovrapposte  imbiancature  alcune  tracce  di 
pittura  bizantina. 

Uno  studio  speciale,  pel  quale  sono  occorsi  molti 
saggi  e  ricerche,  si  è  consacrato  alle  vòlte  che  co¬ 
prono  la  loggia  inferiore  e  sostengono  di  conseguenza 
il  piano  del  Gineceo.  Lunghe  questioni  si  sono  agi¬ 
tate  in  proposito,  e  crediamo  di  poter  solo  oggi  accen¬ 
nare  ad  una  possibile  congettura.  Sotto  i  peducci  delle 
vòlte  addossati,  e  non  inserti,  al  muro  perimetrale 
della  chiesa,  ricorrono  molti  avanzi  di  una  cornice, 
perfettamente  orizzontale,  di  stucco  a  larghe  foglie  e 
listelli,  la  quale  gira  anche  intorno  ai  piloni. 

Dalla  parte  opposta,  infitti  nell’esterno  delle  nic¬ 
chie,  v’  hanno  mensole  e  quadri  di  marmo  greco  smar¬ 
tellati,  e  che  in  origine  furono  dei  pari  mensole.  Che 
sopra  a  queste  e  a  quelle  nascessero  e  si  svolgessero 
vòlte  a  botte  non  pare,  perchè  non  è  riuscito  di  tro¬ 
var  tracce  d’impostatura  ne!  muro.  Che  invece  vi 
fosse  una  travatura  può  arguirsi  dai  fori  rinvenuti. 

È  certo  però  che  i  lacunari  soggiacquero  tosto  a 
un  pentimento  degli  architetti,  perocché  ogni  più  rigo¬ 
roso  esame  delle  vòlte  e  dei  peducci,  fatto  sopra  e 
sotto,  li  ha  trovati  nella  calce  con  ghiaia,  nell’ into¬ 
naco  e  nei  mattoni  sottili,  lunghi  mezzo  metro  e  col 
solco,  per  insinuarvi  le  dita  e  sollevarli.  Oltracciò 
tutto  il  pietriccio  di  riempimento,  rinfianco  o  rin¬ 
calzatura  si  è  trovato  di  materiali  anteriori  e  contem¬ 
poranei  alla  chiesa,  e  non  è  stato  possibile  di  rinvenire 
il  più  piccolo  frammento  d’età  posteriore.  Le  vòlte 
sono  perciò  indiscutibilmente  del  periodo  bizantino  e 
forse  suggerite  da  una  necessità  estetica  come  indi¬ 
spensabile  correzione  ad  un  effetto  mancato, 
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Ed  ora,  alla  ricostruzione  del  preziosissimo  aitar 
maggiore.  Il  suo  paliotto  e  i  suoi  lateral  di  alaba¬ 
stro  furono  dapprima,  forse  nel  secolo  xv,  levati  dal 
loro  posto  e  dal  presbiterio  e  condotti  a  formare  un 
altro  altare  nel  nicchione  sul  pozzo  detto  di  San  Vitale. 
Di  là,  nel  secolo  passato,  portati  dentro  al  mausoleo 
di  Galla  Placidia,  dove  sono  rimasti  sino  al  6  maggio 
del  corrente  anno. 

Ma,  per  ripristinare  la  sontuosa  ara,  mancava  la 
gigantesca  tavola  o  mensa  d’alabastro  celebrata  da 
tutti  gli  storici  che  la  videro. 

Nel  secolo  xv  l’umanista  Ambrogio  Traversari,  dopo 
aver  detto  in  una  epistola  che  era  così  lucente  da  po¬ 
tersi  uguagliare  ad  uno  specchio,  aggiunge  nell’  Ho- 
doeporicon  «  Aram  funi  suinus  vchementer  admiratì. 
Nani,  cimi  lapis  ipse  palmi  fere  crassilud.nem  habeat  ; 
quicquid  altera  ex  parte  fuerit  applicituni  pars  altera 
refert  vetri  tennis  instar ».  1 

Il  suo  contemporaneo,  Desiderio  Spreti,  scrive:  «  In 
cuius  testudine  stat  in  altaris  tabula  marmoreus  lapis 
adeo  perspicuus  et  clarus  ut  satis  licet  profundus  sit, 
ex  apposito  tamen  quodcumque  objectum  ilarissime  di- 
scernatur  » .  2 

Nel  secolo  xvx  continuano  le  testimonianze.  Sul¬ 
l’esordio  Giovan  Pietro  Ferretti,  nella  sua  ampia  de¬ 
scrizione  di  San  Vitale,  già  citata,  registra:  «  Pro  ara 
maxima  stat  tabula  alabastritico  marmore  tersexqui- 
pedalis  quae  visiti  omnibus  est  miraculo  ».  E  un  ano¬ 
nimo  dello  stesso  tempo:  «  L’altar  maggiore  di  questa 
chiesa  è  hornato  d’una  bellissima  tavola  di  alabastro 
orientale  finissima,  la  quale  è  di  assai  mirabile  lar¬ 
ghezza  et  lunghezza  et  è  grossa  quasi  un  palmo,  alla 
quale  sottomettendovi  il  lume  per  la  finezza  sua  rende 
lo  splendore  di  quello  nella  superficie  di  sopra».  3 

Nella  seconda  metà  dello  stesso  secolo  lo  storico 
Girolamo  Rossi  la  ricorda  ben  due  volte.  Nelle  Reli¬ 
quie  di  Ravenna 4 5  e  nelle  sue  Storie,  dove  nota:  «  Aram 
maximam  D.  Mctriae  Virgini  ex  alabastrite  mirae 
perspicuitatis  dicavit ».  5  Le  memorie  di  tanto  tesoro 
continuano  per  tutto  il  Seicento.  Così  Girolamo  Fabbri 
nelle  sue  Memorie  sagre  di  Ravenna  antica:  «  L’altar 
maggiore,  ove  vedesi  una  gran  tavola  di  finissimo  ala¬ 
bastro  ».  6  E  nella  Ravenna  ricercata:  «L’altar  mag¬ 
giore  composto  tutto  di  finissimo  alabastro  orientale 
a  cui  appressandosi  dalla  parte  opposta  un  lume  chia¬ 
ramente  risplende  e  traspare  non  altrimenti  che  se 
fosse  sottilissima  carta».7  Serafino  Pasolini,  nei  Lu¬ 
stri  Ravennati:  «L’altar  maggiore  è  dedicato  alla  Peata 


1  Firenze,  s.  a.,  pag.  50. 

2  De  origine  et  amplitudine  Urbis  Ravennae .  (Ravenna,  1793), 
pag.  9. 

3  Bibl.  Classense,  Mss.  3.  1.  L  3/i.  6r,  doc.  7,  cart.  54. 

4  Bibl.  Classense,  Mss.  Mob.  3.  I.  H2. 

5  Hist.  Rav.  (Venezia,  1589),  pag.  159. 

6  Venezia,  1664,  pag.  360. 

7  Bologna,  1678,  pag.  6i, 
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Vergine,  la  cui  mensa  è  una  gran  tavola  di  finissimo 
alabastro».  1 2  Finalmente,  per  tacere  d’altri  minori  ac¬ 
cenni,  diremo  che  la  magnificò  il  Mabillon  nel  suo 
Iter  italicum  edito  nel  1687. 

Dopo  questi  scrittori,  della  fine  del  secolo  xvii, 
nessuno  ne  fa  più  parola,  tanto  che  risultava  scom¬ 
parsa  intorno  al  1700. 

Ma  precisamente  in  quell’anno  i  monaci  Benedet¬ 
tini  commisero  con  atto  pubblico  allo  scultore  Gio¬ 
vanni  Toschini  i  nuovi  altari  della  chiesa.  11  docu¬ 
mento,  da  me  rintracciato,  del  4  novembre  170c,  ossia 
«  scrittura  da  valere  et  aver  forza  di  pubblico  e  giu¬ 
rato  instrumento,  rogato  per  mano  di  legale  notario 
con  le  clausole  in  forma  della  Revma  Camera  Apo¬ 
stolica»,  al  decimo  articolo  contiene  queste  parole: 

«  L' aitar  maggiore  vecchio  che  sarà  trasportato  alla 
cappella  di  San  Benedetto  •»  A  In  questa  cappella,  detta 
oggi  del  Sacramento,  non  si  vedevano  che  un  largo 
altare  barocco  di  fronte  e  due  laterali,  per  formare  i 
quali  erano  state  tagliuzzate  diverse  lastre  antiche  di 
marmo.  Non  però  vi  si  avvertiva  traccia  d’alabastro. 
Sospettai  nullameno  che,  dentro  alla  costruzione  del 
maggiore,  si  dovesse  trovar  qualcosa.  Perciò  levato 
il  paliotto,  la  mensa  con  la  pietra  sacra,  parte  della 
muratura  e  ricercatene  le  viscere,  ho  rinvenuto,  del 
tutto  intero  ed  intatto,  il  sorprendente  alabastro,  di 
ben  m.  2.30  di  larghezza,  1.15  d’altezza  e  cent.  8  di 
spessore,  il  quale  oggi  dal  suo  primo  posto,  dove  fu 
per  tanti  secoli  ammirato,  riflette  novellamente  gli  ori 
e  le  luci  della  superba  abside. 

Ma  l’importante  documento  dava  altre  preziose  no¬ 
tizie  pel  completamento  dell’altare  antico  che  ho  rico¬ 
strutto,  levandone  quello  fastosamente  ricco  e  mac¬ 
chinoso  del  Toschini.  Nella  fronte  dei  tre  altari  della 
cappella  del  Sagramento,  già  ricordati,  sono  rimaste, 
sino  a  pochi  giorni  indietro,  tre  belle  e  fine  transenne, 
sull’antica  ubicazione  delle  quali  archeologi  ed  artisti 
hanno  sempre  lavorato  di  fantasia.  Chi  le  diceva  avanzi 
del  parapetto  del  Gineceo  ;  chi  resto  delle  chiusure  di 
tre  archi  dell’abside,  e  chi  inserte  alle  colonne  del 
ciborio. 

Nella  scrittura,  per  decimo  et  ultimo  patto,  si  legge: 
«  Promette  detto  signor  Toschini  et  s’obbliga  in  forma 
Camera  Apostolica  coi  marmi  traforati  (transenne), 
che  presentemente  sono  dietro  all'  aitar  maggiore  vec¬ 
chio,  fare  un  paliotto,  secondo  l’arte,  dell’altar  mag¬ 
giore  vecchio  che  sarà  trasportato,  come  sopra,  alla 
capella  di  San  Benedetto,  sottoponendo  ai  detti  tra¬ 
fori  quel  marmo  che  si  concorderà». 

Su  questa  indiscutibile  testimonianza  ho  ricollocate 
le  transenne  dietro  all’ aitar  maggiore  vecchio,  e  l’an¬ 
tico  complesso  di  marmi  e  d’ornamenti  è  risorto,  come 


1  Parte  I  (Bologna,  1678),  pag.  165. 

2  Archivio  Comunale  antico  di  Ravenna.  Sez.  San  Vitale ,  libro 
num.  600;  cart.  108. 


d’incanto,  in  perfetta  armonia  con  la  ricchezza  e  l’ar¬ 
chitettura  dell’abside,  perchè,  mentre  la  transenna  d* 
mezzo,  maggiore,  occulta  il  tergo  dell’altare,  le  due 
minori  s’allargano  lateralmente  segnando  la  linea  del 
santuario. 

Nella  basilica  di  Sant’Apollinare  in  Classe,  sorta 
contemporaneamente  al  San  Vitale,  ho  fatto  lunghi 
lavori  di  risanamento  al  piano,  inverdito  dai  muschi, 
e  alle  pareti  ;  ma,  ciò  che  ha  valso  nuovo  argomento 
di  studio  a  chi  s’occupa  dell’arte  cristiana,  è  stato 
l’allontanamento  delle  dieci  arche  dai  muri  cui  erano 
addossate,  ed  una  anzi  incastrata.  Cinque  d’esse  hanno 
mostrato  nel  lato,  già  nascosto,  ornamenti  di  note¬ 
vole  bellezza,  rimasti  sinora  inediti  e,  può  dirsi,  sco¬ 
nosciuti:  tralci  di  vite  ed  animali  nell’urna  del  se¬ 
colo  vi,  in  cui,  più  d’un  secolo  dopo,  fu  sepolto 
l’arcivescovo  Teodoro  (677-688);  nicchie,  pecore,  palme 
e  croci  in  quella  ritenuta  dell’arcivescovo  Giovanni  V 
(607-613);  croci,  pavoni,  foglie  e  fiori  in  altre  due,  e 
finalmente,  in  quella  a  destra  della  porta  maggiore,  di 
linee  ancora  romane,  certo  del  secolo  v,  tempietti  e  il 
baldacchino  dalle  tende  sollevate  sulla  croce. 

Corrado  Ricci. 

Corriere  delle  provincie  meridionali. 

Napoli. 

Conferenze  di  A.  Venturi.  —  Nei  giorni  13,  15,  16, 
18  e  19  di  aprile  il  professore  A.  Venturi  ha  compiuto, 
nel  salone  del  Liceo  V.  E.  di  Napoli,  una  serie  di  otto 
conferenze  sulla  storia  dell’arte,  che  aveva  cominciata 
nei  giorni  19,  21  e  23  dicembre  dello  scorso  anno. 

Il  Venturi,  che  nelle  tre  prime  conferenze  aveva 
esposte  le  vicende  dell’arte  cristiana,  di  quelle  dal 
periodo  di  Costantino  a  Giustiniano,  dell’arte  dell’età 
barbarica,  della  carolingia,  della  bizantina,  della  ro¬ 
manica,  scendendo  sino  ai  Pisani  ed  a  Giotto,  in 
questo  secondo  gruppo  di  conferenze  si  propose  un 
non  meno  difficile  compito,  di  esporre  cioè,  in  sole 
cinque  conferenze,  le  vicende  dell’arte  italiana  dal  Tre¬ 
cento  sino  al  Canova  e  al  David.  E  vi  riuscì,  supe¬ 
rando  le  enormi  difficoltà  che  sorgevano  dall’esporre 
una  così  vasta  materia  in  tanto  breve  spazio,  senza 
nulla  tralasciare.  Egli  destò  un  vero  entusiasmo  in 
numeroso  e  colto  pubblico,  al  quale  molto  increbbe 
la  partenza  dell’ illustre  conferenziere,  e  fece  voti  per 
un  suo  possibile  ritorno. 

Un  bronzo  del  Pollajuolo  nel  Museo  Nazionale .  — 
Nei  giorni  che  il  prof.  A.  Venturi  è  stato  in  Napoli 
per  le  suddette  conferenze,  in  una  delle  visite  fatte  al 
nostro  Museo  Nazionale  ha  riconosciuto  nella  collezione 
dei  piccoli  bronzi  del  Rinascimento,  in  una  statuetta 
rappresentante  David,  la  mano  di  Antonio  Pollajuolo. 

Il  bronzo,  del  quale  qui  diamo  una  riproduzione, 
è  inutile  dirlo,  accresce  di  non  poco  il  valore  di  quella 
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collezione.  La  statuetta,  che  porta  il  n.  10534, 
è  alta  nini.  337.  Ë  un  arditissimo  bozzetto  gettato 
a  cera  perduta  t-  meravigliosa  è  la  vita  che  il 
grande  artista  ha  dato  a  quella  figurina. 

Acquisti  della  Pinacoteca  del  Museo  Nazio¬ 
nale  di  Napoli.  —  Due  nuove  pitture  su  tavola 
sono  state  in  questi  giorni  immesse  nella  Pinaco¬ 
teca  di  Napoli.  Una  di  esse  è  un  frammento  di 
quadro  (alt.  m.  i.o9X°-54)  della  medesima  mano 
del  grande  quadro  che  si  trova  nella  medesima 
Pinacoteca  segnato  col  n.  32  (scuola  napoletana), 
attribuito  a  quell’enigmatico  artista  che  finora 
porta  il  nome  di  Simone  Papa,  e  che  rappresenta 
San  Girolamo  e  San  Giacomo  della  Marca  in 
atto  d’invocare  la  protezione  dell’Arcangelo  Mi¬ 
chele  a  pro  di  Bernardino  Turbolo  ed  Anna  de 
Rosa.  Il  frammento  di  tavola  rappresenta  un 
santo  cavaliere  diritto  veduto  di  prospetto  con 
un  leone  accovacciato  ai  piedi.  Egli  indossa  una 
completa  armatura  di  lucido  acciaio,  al  disopra 
della  quale  poggia  un  largo  mantello  di  colore 
oscuro  foderato  di  rosso  vivo,  e  chiuso  al  collo 
da  un  gran  fermaglio  d’oro.  Colla  destra  regge, 
serrandola  contro  il  petto,  un’incudine  di  acciaio 
sulla  quale  sta  un  martello  ;  colla  sinistra  tiene 
una  spada  colla  punta  in  alto.  L’ovale  del  viso 
è  molto  allungato,  l’espressione  ne  è  alquanto 
mista.  Le  bionde  chiome  gli  cascano  inanellate 
sulle  spalle,  uscenti  di  sotto  ad  un  cappello  ro¬ 
tondo  e  largo  che  è  visibile  solo  in  parte  pel 
taglio  della  tavola. 

L’altra  pittura  è  dello  Scupola,  pittore  del  se¬ 
colo  xiv,  del  quale  si  trova  un  trittico  del  Museo 
Campana  a  Parigi,  che  porta  la  firma:  Joannes 
Maria  Scopula  de  trunto  pinxit  in  Otranto.  1 

Anche  la  tavola  di  Napoli  è  firmata.  Essa  è 
alta  m.  0.65  e  larga  m.  0.50,  ed  è  scompartita 
in  16  quadretti  di  circa  mm.  155  X  H9>  i  quali 
son  separati  l’uno  dall’altro  da  strisce  dorate  larghe 
meno  di  un  centimetro. 

I  colori  sono  molto  scurì,  ad  eccezione  del  rosso, 
che  è  vivissimo,  ed  abbondano  i  sovrapposti  d’oro. 
I  soggetti  delle  sedici  rappresentazioni  sono  tolti  dalla 
vita  di  Cristo  e  della  Vergine  essi  seguono  in  questo 
modo  :  i°  Annunziazione.  In  alto  è  scritto  in  carattere 
d’oro:  ■  AVE  •  GIÀ  •  PLÀ  •  ;  20  Visitazione.  In  alto  è 
scritto:  •  MAGIFICAT  .  ANIMA  •  MEA  •  DOMINV-  ; 
30  Natività  ;  40  Circoncisione  ;  50  Gesù  tra  i  Dottori  ; 
6°  Orazione  all’orto;  70  Flagellazione;  8°  Coronazione 
di  spine;  90  Gesù  condotto  al  Calvario;  io0  Crocifis¬ 
sione.  Ai  lati  della  croce,  in  alto,  è  scritto:  •  I  •  C  ■  ; 
ii°  Deposizione;  120  Resurrezione;  130  Apparizione 


1  A  Siret,  Diction,  des  peintres .  ed„  1883.  —  il  De  Giorgi  ( Geo¬ 
grafia  Jisica  e  descrittiva  della  provincia  di  Lecce,  Lecce  1897,  vol.  I, 
pag.  179)  ne  fa  menzione  col  nome  di  l  captila. 


Bronzo  di  Antonio  Pollajuolo  nel  Museo  Nazionale  di  Napoli. 

agli  Apostoli  ;  140  Lo  Spirito  Santo  appare  alla  Ver¬ 
gine  ed  agli  Apostoli.  In  basso  è  scritto:  EGO' 
IOANES  •  MARIA  •  SCVPVLA  •  DE  •  ITRVNTO  • 
PINXIT  (sic)  ■  IN  •  HOTRÂTO  • 

Bari. 

Mausoleo  di  Boemo ndo  in  Canosa.  —  Il  giorno 
23  marzo  di  quest’anno  si  radunò,  nella  Prefettura  di 
Bari,  la  Commissione  provinciale  per  la  conservazione 
dei  monumenti  ed  approvò  la  spesa  di  una  somma 
che  il  Governo  erogherà,  dietro  vive  insistenze  di  essa 
Commissione,  per  le  riparazioni  necessarie  al  monu¬ 
mento  di  Boemondo  in  Canosa.  Questo  mausoleo  corre 
grave  pericolo  poiché,  essendosi  smosse  le  lastre  di 
marmo  che  ne  coprivano  il  cupolino,  l’umidità,  infil¬ 
trandosi  dalle  connessure  delle  pareti,  gli  reca  grave 
danno,  che  ha  bisogno  di  urgente  riparo. 

A.  Filangieri  di  Candida. 
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Lexikon  der  technischen  Kit  uste  vonDr.  Paul 
KrONTHAL.  2  Bande.  Berlin,  G.  Grote’sche 
Verlagsbuchhandlung,  1898.  Lieferung  1. 

Ci  sembra  arduo  di  comporre  un  lessico  delle  arti 
industriali,  coi  nomi  frammischiati  delle  materie  tecni¬ 
che,  degli  oggetti  d’arte,  degli  artefici  e  delle  iniziali 
che  questi  apposero  ai  loro  lavori. 

E  anche  quando  fosse  possibile  di  tener  conto  di 
tutto,  la  brevità  delle  indicazioni  del  lessico  noce- 
rebbe  alla  sua  utilità  pratica.  Sotto  il  nome  bìbbia,  l’A. 
ne  indica  nove  ;  e  dove  le  tante  altre  importantis¬ 
sime?  Quella,  ad  esempio,  deH’Attavante  nella  Biblio¬ 
teca  vaticana,  della  bibbia  di  Farfa  (vat.  lat.  5729)  e 
di  altre  celeberrime,  ornatissime  di  miniature?  E  come 
a  proposito  della  bibbia  di  San  Calisto,  l’A.  indica 
l’anno  875,  quale  data  del  codice,  che  è  invece  an¬ 
cora  incerta?  O  il  lessico  prende  l’ampiezza  voluta, 
ben  maggiore  di  quella  che  avrebbe  in  fine,  a  giudi¬ 
care  dal  primo  fascicolo  testé  uscito  per  le  stampe , 
o  non  raccoglierà  tutte  le  notizie  che  da  tutte  le  parti 
dovrebbero  affluire  entro  il  volume,  come  in  un  ba¬ 
cino  di  mare.  Inoltre,  la  brevissima  notizia  che  l’A. 
dà  di  questo  e  di  quell’artefice,  scompagnata  dalla 
bibliografia,  o  almeno  da  una  lettera  o  da  un  numero 
di  riferimento  alla  bibliografia,  renderà  penose  le  ri¬ 
cerche  di  chi  vorrà,  consultato  il  lessico,  sapere  qual¬ 
che  cosa  di  più. 

The  Renaissance  in  Italian  Art  (Sculpture 
and  Painting).  A  1  handbook  for  Students 
and  Travallers.  In  three  parts.  Each  Part 
complete  in  itself.  Illustrated,  and  with 
separate  Appendix  and  Index,  by  Selwyn 
Brinton,  B.  A.  Part  I.  London,  Simpson, 
Marshall,  Llamilton,  Kent  &  Co.,  1898. 

Questa  prima  parte  lascia  poco  a  sperare  del  niainia- 
letto,  che  comincia  con  le  distinzioni  fatte  dal  Ruskin 


delle  tre  scuole  d’arte  perfetta:  l’ateniese,  la  fiorentina 
e  la  veneziana.  E  continua  coi  bei  nomi  degli  artisti 
nostri,  indicando  qualche  data  (alcuna  volta  erronea, 
come  quando  è  assegnato  al  periodo  1233-37  la  «  Depo¬ 
sizione  dalla  Croce  »  di  San  Martino  di  Lucca)  e  ripe¬ 
tendo  parecchi  passi  di  autori,  finanche  di  Cosmo 
Monkhouse.  E  del  Berenson,  in  un’appendice  al 
libretto,  l’A.  riproduce  la  curiosa  teorica,  quella  che 
egli  chiama  «  tactile  values  »  o  «  values  of  touch  ». 
Gli  operai,  a  cui  è  dedicato  il  libretto,  potrebbero, 
passando  con  le  mani  incallite  sulle  opere  d’ arte  e 
graffiandole  per  bene,  cercare  estetici  godimenti.  L’A. 
ha  scritto  un  libro  per  gli  altri,  mentre  le  scarse  idee 
raccogliticce  del  manualetto  non  bastavano  neppure 
per  lui. 

2. 

Bibliografia  artistica. 

Rassegna  bibliografica  dell ’  arte  italiana,  di¬ 
retta  dal  prof.  Egidio  Calzini.  Anno  I, 
fase.  20,  febbraio  1898,  Forlì.  Fase.  20, 
febbraio;  fase.  3°,  marzo  189S. 

La  Rassegna  continua  ricca  di  notizie  e  bene  ordi¬ 
nata.  Essa  promette  di  cominciare  «  in  uno  dei  pros¬ 
simi  numeri  uno  schedario  di  bibliografia  artistico- 
storica,  seguendo  il  metodo  della  bibliografia  univer¬ 
sale,  adottata  dagli  studiosi  di  tutte  le  nazioni,  pel 
quale  ciascun  associato  potrà  avere  notizia  di  quante 
opere,  che  si  riferiscono  all’arte  italiana,  videro  la 
luce  nell’anno  testé  decorso  ».  Sta  bene,  ma  dobbiamo 
osservare  che  l’Ufficio  internazionale  di  bibliografia  a 
Bruxelles  non  ha  bene  determinato  la  classificazione 
generale  per  la  bibliografia  artistica.  Tanto  è  vero 
che  l’arte  decorativa  de’  giardini  tiene  nella  classifi¬ 
cazione  della  materia  un  posto  che  non  potrebbe 
tenere  quando  essa  fosse  bene  determinata.  Sarebbe 
utile  che  la  Direzione  della  Rassegna  prendesse,  prima 
d’intraprendere  l’importante  lavoro,  gli  opportuni 
accordi  con  l’ufficio  per  la  classificazione  decimale 
bibliografica  del  Belgio. 
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Estetica,  iconografia,  etnografia,  fisiologia  artistica,  rap¬ 
porti  tra  la  letteratura  e  l’arte. 

Da  s  Sçhône  und  die  Kunst.  Zur  Einfuhrung 
in  die  Aesthotik.  Vortrage  von  Friedrich 
Theodor  Vischer.  Mit  seinem  Bildnis. 
Zweite  Auflage.  Stuttgart,  1898.  Verlag  der 
J.  G.  Gotta’schen  Buchhandlung. 

L’opera  sulla  bellezza  e  l’arte  del  Vischer,  chia¬ 
mato  dai  tedeschi  il  primo  estetico  contemporaneo, 
offre,  nella  edizione  cpii  annunciata,  un  forte  riassunto 
di  quella  che  esci  in  luce  nel  1847-57  in  sei  volumi. 

Dr.  Lucio  Mariani.  Le  in  fluente  etniche 
nell'arte.  Prolusione  (al  corso  di  archeolo¬ 
gia  nella  regia  Università  di  Pavia)  letta 
il  XII  marzo  MDCCCXCVIII.  Recanati, 
tip.  Rinaldo  Simboli,  1898. 

Il  giovane  professore  ha  trattato  dell’influsso  che 
le  razze  e  le  loro  speciali  attitudini  hanno  avuto  sopra 
le  manifestazioni  dell’arte  antica,  trascorrendo  dalle 
sedi  storiche  degli  Elleni  agli  strati  premicenei,  alle 
coste  etnische,  ecc.,  e  finanche  al  mondo  medioevale. 

Joseph  Strzygowski:  Dos  Werden  des  Ba- 
rock  bei  Raphael  und  Correggio.  Strassburg, 
Heitz  u.  Mtindel,  1898. 

L’autore  esamina  minutamente  l’opera  pittorica  di 
Raffaello,  osservando  specialmente  la  tecnica  usata  dal 
grande  pittore  nella  costruzione  delle  composizioni. 
Ricerca  tutte  le  connessioni  dell’arte  dell’  Urbinate  con 
Leonardo,  Bramante  e  Michelangelo,  e  spiega  come 
egli  tendesse  a  raccogliere  in  un’unità  le  varie  ten¬ 
denze  di  questi  maestri.  Conchiude  scrivendo  che 
l’opera  di  Raffaello,  durante  i  suoi  ultimi  sedici  anni 
di  vita,  rappresenta  il  passaggio  dal  Rinascimento  al 
Barocco.  Trascorre  poi,  brevemente,  l’opera  del  Cor¬ 
reggio,  ch’egli  dice  tetragona  a  qualsiasi  influenza  e 
mancante  di  misura. 

In  appendice  parla  del  Rembrandt  e  delle  sue  affi¬ 
nità  coi  grandi  maestri  italiani  del  periodo  di  tran¬ 
sizione. 
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Legislazione  artistica,  controversie  giuridiche. 

Filippo  Crispolti.  La  proprietà  artistica  e 
Vediito  Pacca  innanzi  ai  magistrati.  Fi¬ 
renze,  ufficio  della  «  Rassegna  Nazionale  », 
1898. 

«  Come  le  tele  straniere  venute  in  casa  nostra  ci 
insegnarono  che  nella  gloria  dell’arte  noi  non  fummo 


i  soli,  le  tele  nostrane  andando  all’estero  seguiteranno 
ad  insegnare  agli  stranieri  che  ad  ogni  modo  noi  fummo 
i  grandi».  Così  conchiude  l’A.  il  suo  scritto  contro 
le  applicazioni  dell’editto  Pacca,  dopo  aver  dimostrato 
le  incoerenze  nella  tutela  governativa  delle  opere  d’arte, 
quasi  che  gli  errori  possano  sanzionare  gli  errori.  E 
per  noi  leggi  proiettive  ci  debbono  essere,  per  con¬ 
trastare  all’estero  le  opere  d’arte  che  possono  servire 
alla  cultura,  alla  storia  patria,  all’educazione  artistica 
nazionale. 

Purtroppo  non  è  più  il  caso  di  discutere  molto 
sull’esportazione  degli  oggetti  d’arte  privati,  perchè  in 
grandissima  parte  essi  hanno  preso  il  volo  e  in  quanto 
all’altra  piccola  parte  il  Governo  potrà,  se  vuole,  acqui¬ 
stare  ciò  che  sarà  utile  per  il  paese.  Ma,  creda  l’A., 
non  era  un  concetto  da  bottegai  e  da  albergatori  quello 
che  ispirò  l’editto  Pacca,  perchè  le  opere  d’arte  non 
servono  solo  a  trattenere  negli  alberghi  un  giorno  di 
più  il  forestiere  ;  servono  a  molte  alire  cose  in  questa 
lotta  artistica  tra  le  nazioni,  a  molte  altre  cose  belle 
e  buone  e  pratiche.  L’A.,  in  fondo,  deve  sentir  ciò, 
nella  sua  coscienza  di  colto  gentiluomo,  tant’ è  vero 
che  s’ inalbera  leggendo  come  sia  intenzione  del  Go¬ 
verno  di  far  cambi  con  Musei  esteri  ed  anche  di  ven¬ 
dere  duplicati  che  non  abbiano  interesse  per  le  colle¬ 
zioni  dello  Stato.  «  Non  vorrei,  egli  dice,  che  ciò 
che  è  diventato  pubblico  e  nazionale  cessasse  di  es¬ 
serlo».  Ma  crede  LA.  che  ciò  che  diventò  pubblico 
e  nazionale  basti  alle  esigenze  della  cultura  e  del  la¬ 
voro  patrio?  Che  noi  dobbiamo  soltanto  fare  i  con¬ 
servatori  di  fossili  di  collezioni  formate  dal  capriccio 
o  dal  caso,  senza  alcuno  mai  de’  principi  scientifici 
odierni,  e  non  tener  conto  che  le  nostre  istituzioni 
devono  avere  un  incremento  almeno  pari  a  quello  che 
altre  hanno  fuori  d'Italia?  L’editto  Pacca  non  serve 
più,  ma  le  ragioni  intime  di  quelle  disposizioni  pos¬ 
sono  essere  ancora  meditate.  Ci  sono  molte  cose  che 
hanno  il  crisma  della  nazionalità,  e  che  in  casa  nostra 
avrebbero  un  significato  che  altrove  perderebbero. 

E  ci  sono  de’  granai  che  non  conviene  vuotare, 
quando  non  si  voglia  soffrire  la  carestia.  Intanto,  qua¬ 
lunque  siano  le  opinioni  dell’A.  circa  l’editto  Pacca  e 
tutto  il  resto,  dobbiamo  esprimergli  la  nostra  mera¬ 
viglia  che  egli  le  esponga  proprio  a  proposito  della 
sentenza  della  Corte  d’appello  di  Roma  23  novem¬ 
bre  1897.  Non  serviamoci  delle  cose  che  per  la  loro 
profonda  miseria  intellettuale  ci  dolgono. 

6. 

Inventari  di  monumenti  d’arte,  cataloghi  di  Musei  e  Gallerie, 
guide  nazionali  o  cittadine,  illustrazioni  di  luoghi. 

Der  Cicerone.  Fine  Anleitung  zum  Genuss 
der  Kunstwerke  Italiens  von  Jacob  Burck¬ 
hardt.  Siebente  verbesserte  und  vermehrte 
Auflage  unter  Mitwirkung  von  C.  v.  Fa- 
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BRICZY  und  anderen  Fachgenossen  bear- 
beitet  von  Wilhelm  Bode.  Leipzig,  See- 
mann,  1898. 

Veramente  migliorata  appare  questa  nuova  edizione 
dell’opera  del  compianto  Burckhardt.  Quantunque  essa 
perda  sempre  più  il  suo  antico  organismo,  va  acqui¬ 
stando  ad  ogni  rimaneggiamento  un  maggior  valore 
di  guida  scientifica  per  il  visitatore  dei  tesori  dell’arte 
italiana.  Ma  non  possiamo  trattenerci  dall’osservare 
che  alcuni  cooperatori  del  benemerito  direttore  della 
Galleria  di  Berlino  non  si  sono  peritati  dal  riassumere 
gli  scritti  d’altri  in  questo  libro,  anzi  dal  far  propria 
la  roba  altrui.  Ë  naturale  che  le  buone  conchiusioni 
di  questo  o  di  quell’autore  possano  essere  accolte  nel 
rinnovato  «  Cicerone  »  ;  ma  non  già  che  sieno  ridotti 
gli  studi,  finanche  con  le  stesse  parole,  ad  esempio, 
del  Klaczko  sulla  Camera  della  Segnatura  ( Revue  des 
deux  mondes ,  15  luglio  1894,  pag.  241-270),  senza  che 
il  riduttore  siasi  fatto  un  dovere  di  dare  a  Cesare  ciò 
che  è  di  Cesare.  Certamente  il  direttore  dell’edizione 
non  ha  avvertito  il  plagio,  innestato  sul  tronco  del¬ 
l'opera  originale  del  Burckhardt;  e  l’avvertiamo  noi, 
che  gli  abbiamo  dato  di  cuore  onesta  cooperazione. 
Il  lavoro  scientifico  costa  molto,  ed  ogni  palmo  con¬ 
quistato  nel  terreno  della  scienza  dev’essere  conside¬ 
rato  la  più  sacra  delle  proprietà. 

A.  Geffroy.  Etudes  italiennes.  I.  Florence, 
La  Renaissance  ;  IL  Rome,  Histoire  mo¬ 
numentale.  Paris,  Armand  Colin  &  Comp., 
1898. 

Non  è  stata  «  indiscreta  pietà  »  questa  di  riunire 
nel  volume  gli  articoli  che  il  compianto  Geffroy  scrisse 
e  il  pubblico  lesse  con  gran  piacere  ;  ma  si  poteva 
curare  la  correzione  della  stampa. 

Leggesi  Arnolfo  Sapo,  invece  di  Arnolfo  di  Cam¬ 
bio  ;  Or  San  Michele  è  stampato  Or.  San  Michele; 
autori  del  palazzo  Strozzi  sono  indicati  Benedetto  da 
Maiano  e  Simone  Pollaiuolo  ;  e  si  legge  Lucca  della 
Robbia,  Verrochio ,  Ucello,  Benazzo  Gozzoli,  ecc. 

E  questi  ed  altri  errori  nel  breve  spazio  di  tre  o 
quattro  paginette  ! 

Descriptive  and  historical  catalogue  of  the 
pictures  in  the  National  Gallery.  With  bio¬ 
graphical  notices  of  the  painters.  Foreign 
Schools.  78th  edition.  London,  1898. 

La  nuova  edizione  del  catalogo  delle  pitture  della 
National  Gallery  di  Londra  ha  ricevuto  lievi  muta¬ 
menti,  meno  di  quelli  che  la  critica  progredita  avrebbe 
dovuto  apportarvi.  Troppe  pitture  conservano  l’onore 
del  nome  di  Botticelli;  un’altra,  rappresentante  la  con¬ 
versione  di  San  Paolo,  ruba  un  cartellino  con  l’iscri¬ 


zione  di  Ercole  Grandi;  un’altra  (1051),  invece  della 
indicazione  generale  di  scuola,  potrebbe  portare  quella 
del  faentino  Bertucci.  Ma  la  critica  delle  attribuzioni 
dei  quadri  potrà  esser  fatta  in  questo  periodico,  am¬ 
piamente,  col  corredo  delle  prove  necessarie.  Per 
ora  ci  limitiamo  ad  osservare  che  il  buon  catalogo, 
ove  pure  si  è  tenuto  conto  di  tanti  nuovi  risultati 
delle  ricerche  artistico-storiche,  non  deve  arrestarsi,  ma 
continuare  a  modificarsi  di  mano  in  mano,  per  vivere 
della  vita  degli  studi. 

Fondation  Eugène  Piot.  Les  arts  à  la  cour 
des  Papes  Innocent  VIII,  Alexandre  VI 
Pie  III  (1484-1 503).  Recueil  de  documents 
inédits  ou  peu  connus  publiés  sous  les  aus¬ 
pices  de  l’Académie  des  inscriptions  et  bel¬ 
les-lettres  par  Eugène  Müntz.  Ouvrage 
accompagné  de  10  planches  tirées  à  part 
et  de  94  gravures  dans  le  texte.  Paris,  Le¬ 
roux,  1898. 

Diamo  l’annuncio  di  questa  pubblicazione,  che  con¬ 
tinua  l’opera  celebrata  Les  arts  à  la  cour  des  Papes. 
Le  ricchezze  dell’erudizione  dell’A.  si  prodigano  nei 
commenti  delle  notizie  archivistiche,  tanto  che  ci  au¬ 
guriamo  di  vedere  presto  l’opera  arrivare  alla  mèta, 
alla  fine,  cioè,  del  pontificato  di  Paolo  III. 

Benché  l’A.  abbia  già  tratto  pro  di  molti  de’  do¬ 
cumenti  qui  prodotti  per  i  numerosi  libri  e  per  gli 
articoli,  da  lui  pubblicati  in  differenti  riviste,  pure  ci 
è  grato  di  averli  tutti  bene  ordinati  e  riuniti  in  questo 
volume. 

L’A.  lo  ha  adorno  di  tavole  con  vedute  antiche  di 
luoghi,  con  medaglie,  disegni  e  monumenti  che  for¬ 
mano  un  bel  complemento  alle  notizie  storiche. 

Pictures  in  the  National  Gallery  London. 
With  descriptive  Text  written  (unofficialy) 
by  Charles  L.  Eastlake.  Franz  Hauf- 
staengl.  Munich,  London,  New-York. 

È  una  pubblicazione  che  nulla  lascia  a  desiderare 
per  le  fotoincisioni  in  tavole  separate  e  per  le  foto¬ 
tipie  incluse  nel  testo,  tutte  di  una  nitidezza  e  di  una 
bellezza  superiore.  Il  testo  lascia  qualcosa  a  deside¬ 
rare  per  l’esattezza  storica,  e  ad  esempio  non  ci  par 
giusto  di  far  onore  al  Morelli  di  avere  tolta  la  con¬ 
fusione  esistente  tra  Ercole  Roberti  e  Ercole  Grandi. 
Qualche  attribuzione  anche  poteva  essere  meglio  de¬ 
terminata  con  la  scorta  degli  studi  italiani. 

F.  Vivanet.  Quinta  relazione  a  S.  E.  il  Mi¬ 
nistro  della  pubblica  istruzione  dell'  Ufficio 
regionale  per  la  conservazione  dei  inonu- 
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menti  della  Sardegna  nell' esercizio  1896- 
1897.  Cagliari,  tip.  Dessi,  1898. 

L’A.  premette  un  cenno  sulle  vicende  storiche  della 
Sardegna  facendo  rilevare  come  essa  dai  diversi  po¬ 
poli  dominatori,  in  ogni  tempo,  e  dalle  relazioni  com¬ 
merciali  abbia  ricevuto  delle  influenze  artistiche,  le 
quali  si  scorgono  impresse  nei  tanti  monumenti  dovuti 
alle  repubbliche  di  Genova  e  di  Pisa  e  alla  signoria 
aragonese.  Dopo  di  ciò  egli  passa  in  rassegna  i  lavori 
compiuti  dall’Ufficio  durante  l’anno,  riflettenti  per  lo 
più  restauri  o  provvedimenti  di  conservazione  di  edifizi 
medioevali  e  di  pitture  di  Pietro  Cavaro,  artista  sardo 
del  secolo  xvi. 

E.  M. 


Gaetano  Moretti.  Quinta  relazioìie  del- 
V  Ufficio  regionale  per  la  conservazione  dei 
monumenti  in  Lombardia.  Anno  1896-97. 
Milano,  tip.  F.  Faverio. 

Quest’importante  relazione  è  preceduta  da  un  elenco 
dei  monumenti  nazionali  medioevali  e  moderni  esi¬ 
stenti  nelle  provincie  lombarde,  estratto  dal  vecchio 
catalogo  ufficiale.  L’A.  però  avverte  che  in  una  pros¬ 
sima  relazione  ne  presenterà  un  altro  più  accurata¬ 
mente  compilato. 

Giustamente  nel  proemio  esprime  la  viva  compia¬ 
cenza  che  un  certo  interesse,  auspici  gli  Uffici  regio¬ 
nali,  si  sia  manifestato  per  la  tutela  delle  opere  d’arte 
del  Regno.  Sarebbe  lungo  voler  fare  anche  un  rias¬ 
sunto  brevissimo  di  tutti  i  lavori  compiuti  dall’Ufficio 
di  Milano.  Quell’egregio  direttore  ce  ne  dà  un  reso¬ 
conto  minuzioso,  chiaro  e  preciso,  illustrando  qua  e 
là  con  fotoincisioni  i  monumenti  più  importanti  a  cui 
ha  rivolto  le  maggiori  cure. 

Cito  fra  questi  il  lavoro  di  ripristino  della  facciata 
del  tempio  di  San  Sepolcro  e  i  restauri  al  Castello 
Sforzesco  in  Milano;  il  progetto  di  riparazione  al  bel 
chiostro  di  Piona  e  a  quello  di  Voltorre  nella  pro¬ 
vincia  di  Como  ;  le  opere  di  ripristino  del  finestrone 
centrale  delia  chiesa  di  San  Francesco  in  Pavia,  e 
finalmente  i  lavori  di  manutenzione  nella  Certosa,  a 
proposito  della  quale  il  Moretti  ricorda  la  feste  com¬ 
memorative  in  essa  celebrate  il  27  agosto  1896,  e  ri¬ 
porta  il  discorso  da  lui  stesso  pronunziato.  Insomma 
questo  opuscolo  del  valoroso  architetto  milanese  deve 
richiamare  l’attenzione  degli  studiosi,  perchè  esso  co¬ 
munica  delle  notizie  assai  interessanti  sui  monumenti 
di  quella  ricca  regione  e  sulle  loro  vicissitudini. 

E.  M. 
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Album,  guide  e  resoconti  di  esposizioni,  cataloghi  di  vendite 
pubbliche,  bollettini  di  società,  atti  di  congressi. 

Raffaele  Erculei.  Oreficerie,  stoffe,  bronzi, 
intagli,  ecc.  all' esposizione  di  arte  sacra  in 


Orvieto.  Con  introduzione  di  Cantillo  Boito. 
Milano,  Hoepli,  1898. 

Nel  settembre  del  1896  si  tenne  in  Orvieto  l’espo¬ 
sizione  d’arte  sacra,  di  cui  il  compianto  Raffaele  Er¬ 
culei  con  questo  libro  bene  illustrato  ha  conservata 
memoria. 

Potrebbe  desiderarsi  che  le  tavole  grandi  in  cro¬ 
molitografia  rendessero  con  maggiore  sincerità  il  di¬ 
segno  delle  antiche  stoffe,  il  loro  carattere  e  la  loro 
intonazione. 

Catalogue  des  objets  d' art  anciens,  du  Moyen 
âge  et  de  la  Renaissance,  appartenant  à 
M.  le  comte  Grégoire  Stroganoff,  à  AI.  le 
duc  de  Camastra  et  à  un  autre  collection- 
nettr.  Rome,  avril  1898. 

Conte  al  solito,  in  simili  cataloghi  di  vendita  si  è 
fatto  un  grande  abuso  dei  nomi  di  Giotto,  di  Simon 
Memmi,  di  Spinello  Aretino,  di  Jacopo  Bellini,  di  Cima 
da  Conegliano,  ecc. 


8. 

Periodici:  Rivista  delle  riviste  straniere  -  Rivista  delle  ri¬ 
viste  italiane 

Gazette  des  Beaux-Arts  (Parigi),  fase.  i° 
aprile  1898,  pag.  265. 

Émile  Bertaux:  La  tomba  di  una  regina  di  Francia 
a  Cosenza  in  Calabria.  (Primo  articolo).  —  Durante 
il  viaggio  di  ritorno  da  Tunisi  a  Parigi,  accompagnando 
il  corpo  di  San  Luigi,  morì  in  Cosenza,  nel  gennaio 
del  1271,  Isabella  d’Aragona,  regina  di  Francia,  e  parte 
delle  sue  spoglie  mortali  fu  seppellita  nella  cattedrale 
della  città  calabrese.  Fu  solamente  nel  1891  che,  di¬ 
sotto  agli  stucchi  del  secolo  xvm,  riapparve  il  monu¬ 
mento  innalzato  da  Filippo  l’Ardito  alla  sua  giovane 
sposa,  ed  il  prof.  Nicola  Anione  pubblicò,  nell’annata 
del  1893  dell  'Archivio  storico  per  le  provvide  napo¬ 
letane,  uno  studio  sulla  tomba  reale. 

Il  mausoleo  è  in  forma  di  grande  trittico  ad  archi, 
in  ciascuno  dei  quali  è  una  figura  in  alto  rilievo.  Il 
centrale  contiene  la  figura  della  Beata  Vergine  col 
Bambino,  e  nei  laterali  stanno  inginocchiati  Filippo 
l’Ardito  ed  Isabella.  L’A.  segue,  e  giustamente,  l’opi¬ 
nione  dell' Anione,  il  quale  fu  il  primo  a  paragonare  le 
scolture  di  questo  monumento  con  quelle  della  celebre 
«Porte  Rouge»  di  Notre-Dame  a  Parigi.  Il  costume, 
il  panneggio  e  specialmente  il  carattere  delle  teste 
indicano  chiaramente  che  il  mausoleo  è  opera  di  un 
artista  francese.  L’A.  ritiene  ch’esso  debba  essere  stato 
eseguito  tra  il  1271,  anno  della  morte  della  regina, 
ed  il  1276,  anno  al  quale  si  ferma  la  cronaca  di  Saba 
Malaspina,  che  parla  del  mausoleo.  Confrontandolo 
poi  con  tutte  le  altre  opere  di  scoltura  francese  sparse 
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nel  reame  di  Napoli,  l’A.  pensa  che  non  possa  essere 
stato  scolpito  da  un  artista  della  corte  di  Carlo  d’Angiò, 
ma,  trovandovisi  tutti  i  caratteri  delle  statue  contem¬ 
poranee  di  San  Dionigi,  crede  che  lo  scultore  sia  stato 
inviato  dall’  Isola  di  Francia  a  Cosenza. 

—  Pag.  277. 

Gustavo  Frizzoni  :  Un  monumento  di  scottili  a  lom¬ 
barda  a  Treviso.  —  L'A.  descrive  il  monumento  se¬ 
polcrale,  ch’è  composto  di  sette  statuette  e  d’un  sar¬ 
cofago  ornato  di  tre  rilievi  e  addossato  ad  uno  dei 
muri  della  chiesa  di  Santa  Maria  Maggiore  a  Treviso, 
e  che  dagli  scrittori  locali  era  attribuito  allo  scultore 
veneziano  Tullio  Lombardi.  L’A.  si  riferisce  ad  uno 
studio  del  signor  Diego  di  Sant’Ambrogio  su  queste 
scolture,  ponendo  in  rilievo  le  indagini  del  giovane 
critico,  il  quale  dimostra  essere  stato  il  mònumento 
trasportato  a  Treviso  da  Pavia,  dove  aveva  racchiuso 
il  corpo  del  celebre  musicista  Franchino  Gafturri  da 
Lodi,  iscritto  fra  i  professori  dello  Studio  pavese  come 
insegnante  di  musica  nell’ultimo  decennio  del  see.  xv. 
L’A.  crede,  col  Sant’Ambrogio,  che  il  monumento  sia 
stato  trasportato  a  Treviso  nel  1527,  dopo  il  sacco  dato 
dai  Veneziani  a  Pavia,  e  quindi  adoperato  per  serbarvi 
le  spoglie  mortali  del  condottiero  Mercurio  Bua,  ch’è 
nominato  nell’iscrizione  appostavi. 

Quanto  allo  stile  l’A.  vi  riconosce  la  maniera  di 
Agostino  Busti,  detto  il  Bambaja,  il  celebre  autore  del 
monumento  sepolcrale  di  Gastone  di  Foix. 

—  Pag.  302. 

William  Ritter  :  Giovanni  Segantini.  —  Dopo  un 
breve  racconto  della  travagliata  gioventù  del  grande 
artista,  il  Ritter  viene  a  parlare  dei  suoi  quadri  di 
paese  alpino.  La  tecnica  filamentosa  del  suo  pennel- 
leggiare  s’adatta  benissimo  a  rappresentare  il  difficile 
paesaggio  alpino.  Egli  non  compone  mai  i  suoi  quadri, 
ma  ritrae  senz’altro  questo  o  quel  pezzo  di  montagna, 
tale  e  quale  com’è  in  natura,  sapendo  bene  che  nes¬ 
suna  linea  o  combinazione,  anche  se  trovata  dal  più 
geniale  e  sapiente  pittore,  può  sostituire  il  magico 
contorno  naturale  delle  montagne.  Egli  non  vuole, 
come  tanti  altri,  rendere  il  paesaggio  alpino  più  ama¬ 
bile  o  più  orrido,  egli  ce  lo  dà  quale  è,  anche  quando 
empie  l’aria  di  creazioni  fantastiche,  come  nelle  sue 
«  Madri  snaturate  ».  Il  Ritter  dice  ch’è  l’eterno  moto 
della  natura,  ora  madre,  ora  matrigna,  che  ispira  al 
Segantini  le  sue  composizioni  simboliche.  Il  Segantini 
è  grande  pensatore  e  sta  perciò  vicino  a  Leonardo, 
al  Durer  ed  al  Boeklin. 

Fuggito  da  Milano,  dove  aveva  passato  le  peggiori 
ore  della  sua  vita,  l’artista  si  era  stabilito  in  Brianza, 
studiandone  la  natura  e  gli  abitanti,  e  l’opera  prin¬ 
cipale  di  questo  periodo  fu  1’  «  Ave  Maria  ». 

Di  là  il  pittore  passò  a  Savognino,  nel  paese  dei 
Grigioni,  a  dipingervi  quella  serie  di  quadri  che  leva¬ 


rono  a  rumore  tutta  l’Inghilterra,  ed  è  in  questo  pe¬ 
riodo  che  il  Segantini  diventa  anche  più  alpestre  e 
rude.  Ma  poi  volendo  essere  anche  più  austero  e  ter¬ 
ribile,  egli  sale  su  alla  Maloia,  ed  ora  parla  di  lui  tutta 
l’Engadina  ed  il  paese  dei  Grigioni,  ch’egli  percorre 
propagando  per  ogni  dove  le  sue  idee  di  panorami 
pittorici  giganteschi  nei  quali  vuol  riunire  tutta  la 
valle  Engardina  dai  laghi  di  Saint-Moritz  e  dalle  cime 
della  Bernina  sino  ai  burroni  di  Tarasp  e  di  Scoulz. 

-  Pag--  333- 

Maurice  Tourneux:  Diderot  ed  il  Museo  dell'  Ere¬ 
mitaggio.  —  Il  Tourneux  parla  delle  varie  vicende 
della  grande  collezione  artistica  fondata  da  Pierre 
Crozat,  a  Parigi,  nel  secolo  xvm,  e  poi  enumera  i 
vari  quadri  che  della  collezione  Crozat,  «  réduite  et 
epurée  »,  restano  nel  Museo  dell’  Eremitaggio  a  Pietro¬ 
burgo.  Notiamo  solamente  le  opere  italiane.  Raffaello: 
dindonila  e  San  Giuseppe ,  San  Giorgio  ;  Sebastiano  del 
Piombo:  Ritratto  del  cardinale  Polus,  già  attribuito 
a  Raffaello;  Fra  Bartolomeo:  Una  Madonna;  Gior¬ 
gione:  Giuditta,  già  attribuita  al  Moretto  da  Brescia  ; 
Paolo  Veronese  :  Deposizione,  Mosè  salvato  dalle  acque  ; 
Tiziano  :  Danae,  ritratto  di  giovane  donna,  ritratto 
del  cardinale  Pallavicini  ;  Moretto  da  Brescia:  Fede. 

Il  contratto  d’acquisto  di  questa  collezione  fu  firmato 
dal  Diderot. 

L’ estampe  et  l'affiche  (Parigi),  15  febbraio 
1898. 

Charles  Saunier  :  La  medaglia.  —  Vittore  Pisano 
è  il  vero  creatore  della  medaglia  e  le  sue  opere  ne 
sono  l’eterno  modello. 

La  Francia,  ammaliata  dall’opera  degli  incisori  ita¬ 
liani,  abbandona  ben  presto  gli  ornati  gotici. 

Michel  Colombe,  incisore  di  Luigi  XII,  dà  grande 
impulso  all’ imitazione  delle  medaglie  italiane. 

L’A.  crede  che  l’opera  di  Benvenuto  Cellini  riu¬ 
scisse  dannosa  all’arte  delle  medaglie  in  Francia,  la 
quale  si  risollevò  per  opera  di  Germain  Pilon  e  di 
Guillaume  Dupré.  Parla  infine  delle  medaglie  del 
tempo  della  grande  rivoluzione. 

La  Rame  generale  (Bruxelles),  febbraio, 
marzo  1898. 

Arnold  Goffin:  Pisa.  — .Dopo  alcune  pagine  di 
descrizione  della  vecchia  città,  il  Goffin  accenna  bre¬ 
vemente  alla  scuola  pisana  di  cui  non  ci  sono  rimaste 
che  poche  opere  del  Giunta  e  del  Traini.  Si  oppone 
al  parere  del  Supino,  che  vorrebbe  assegnare  a  mano 
pisana  il  Trionfo  della  morte  e  crede  che  le  ragioni 
puramente  tecniche,  che  il  giovane  critico  adduce  a 
sostegno  della  sua  affermazione,  siano  insufficienti. 
Parla  poi  delle  opere  di  Benozzo  nel  Camposanto, 
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non  indugiandosi  in  questioni  di  critica,  ma  tratte¬ 
li 

nendosi  più  che  altro  in  considerazioni  psicologiche  e 
estetiche  nell’opera  del  maestro. 

Revista  contemporànea  (Madrid),  marzo-aprile 
1897. 

T.  R.  :  Il  tipo  ideale  della  Vergine  in  Michelangelo 
Buonarroti.  —  Già  nelle  prime  opere  del  maestro  ve- 
desi  la  Vergine,  rappresentata  non  come  la  gloriosa  re¬ 
gina,  lieta  del  suo  Figlio  divino,  ma  come  madre  do¬ 
lorosa,  che  accarezzando  il  bel  pargolo,  già  ne  pre¬ 
sente  il  sanguinoso  martirio.  Michelangelo  trasforma 
veramente  la  Deposizione  in  una  potente  figurazione 
del  dolore  materno,  fatto  divino  dalla  sublime  rasse¬ 
gnazione  ai  voleri  dell’Altissimo. 

L’A.  crede  che  nella  scultura  di  Michelangelo  con¬ 
servata  nel  cortile  del  palazzo  Rondanini  in  Roma, 
vi  sia  qualche  ricordo  di  quella  Deposizione  che  il 
Buonarroti  fece  per  desiderio  di  Vittoria  Colonna  e  di 
cui  non  ci  restano  altri  ricordi  che  la  descrizione  del 
Condivi,  una  incisione  del  Bonasone,  un  quadro  di 
Marcello  Venusti  nella  Galleria  Borghese  ed  una  ta¬ 
voletta  nel  Museo  di  Berlino.  L’A.  termina  parago¬ 
nando  l’espressione  di  rassegnato  dolore  delle  Vergini 
di  Michelangelo  con  le  Addolorate  scapigliate  come 
menadi  di  altri  scultori  fra  i  quali  pone  Donatello,  e 
infine  considera  la  relazione  che  v’è  tra  le  opere  del 
Buonarroti  e  la  predicazione  di  fra  Girolamo  Savo¬ 
narola. 

The  Art  Joiirnal  (Londra),  aprile  1898. 

Charles  Yriarte:  (Seguito  e  fine  del  suo  studio 
sul  camerino  d’ Isabella  d’  Este,  marchesa  di  Mantova). 
È  questo  l’ultimo  scritto  del  geniale  critico  d’arte, 
spentosi  pochi  giorni  or  sono. 

L’A.,  basandosi  sulle  lettere  ancora  conservate,  nelle 
quali  la  marchesa  commetteva  ai  più  illustri  pittori  dipinti 
per  il  suo  studiolo,  ricerca  dove  siano  ora  conservate 
queste  opere  e  ci  dà  le  riproduzioni  dei  seguenti  quadri 
del  Mantegna,  provenienti  dal  camerino  d’ Isabella 
d’ Este,  e  conservati  ora  nel  Museo  del  Louvre  :  La 
Madonna  della  Vittoria ,  Minerva  che  trionfa  dei  vizi, 
il  Parnaso. 

Kunstbladet  (di  Copenhagen),  aprile  1898. 

Andreas  Aubert:  Pinturicchio  -  Appartamento 
Borgia.  —  L’A.,  dopo  avere  in  brevi  tratti  delineato 
il  carattere  dell’artista,  viene  a  parlare  delle  sue  pit¬ 
ture  nell’appartamento  Borgia.  E  qui  che  il  Pinturicchio 
apparisce  in  tutta  la  sua  amabile  leggiadria  di  pretto 
quattrocentista,  creando  un  ambiente  che  è  il  più  bel 
monumento  di  quel  secolo  di  eleganza  gioconda.  Benché 
all’opera  gentile  sia  unito  il  nome  truce  e  torvo  dei 
Borgia,  pure  il  pittore  vi  comparisce  con  un’arte  pura 
e  vergine,  com’è  pura  e  vergine  la  sua  bionda  Santa 


Caterina.  L’A.  crede  che  sia  una  favola  maligna, 
quella  che  racconta  che  il  pittore  s’acconciasse  a  ri¬ 
trarre  Alessandro  VI  in  atto  d’adorare  la  bella  Giulia 
Farnese,  truccata  da  Madonna. 

Al  pittore  elegantissimo  doveva  certamente  piacere 
di  più  la  gaia  corte  vaticana  che  non  la  grettezza  dei 
canonici  d’Orvieto,  i  quali  non  gli  somministravano  la- 
pislazuli  ed  oro  a  sufficienza  per  i  suoi  luminosi  ornati. 
L’A.  descrive  la  vita  fastosa  della  sede  pontificia, 
presso  la  quale  in  quel  tempo  si  trovavano  anche  i 
rappresentanti  dell’Oriente  favoloso,  che  il  pittore  ha 
ritratto  nei  suoi  affreschi.  Da  ultimo  paragona  assai 
felicemente  l’appartamento  dei  Borgia,  scintillante 
d’ornati  leggiadrissimi,  alle  Stanze  di  Raffaello,  dove 
alle  eleganze  ed  alle  finezze  si  sono  sostituiti  i  mae¬ 
stosi  pensieri  religiosi,  scientifici  e  politici,  sui  quali 
grandi  pontefici  volevano  basare  l’impero  mondiale 
della  Chiesa  romana. 

Die  Baukunst  (Berlino-Stuttgart)  herausgege- 
ben  von  R.  Bormann  &  R.  Graul.  Verlag 
von  W.  Spentami  in  Berlin  und  Stuttgart. 

1.  Heft:  Das  deuische  Wonhaus  der  Renaissance  von 
Prof.  Dr.  Ferdinand  Luthmer. 

2.  Heft:  Der  Doni  zu  Prag  von  Prof.  Dr.  Joseph 
Neuwirth. 

3.  Heft:  Die  Grab- Moschee  des  Sultans  Kait-Bai 
von  Franz  Pascha. 

4.  Heft:  Altchristlche  Basiliken  in  Rovi  und  Ra¬ 
venna  von  Prof.  Heinrich  Holtzinger.  (Sono  ripro¬ 
dotti  nelle  tavole  separate  nell’interno  della  basilica 
di  San  Paolo  fuori  le  mura  e  il  suo  arco  trionfale; 
gl’interni  della  basilica  di  Santa  Maria  Maggiore,  di 
Santa  Sabina  e  di  Sant’Agnese  in  Roma;  l’interno 
della  basilica  di  Sant’Apollinare  in  Classe  a  Ravenna, 
la  sua  veduta  esterna  dalla  parte  del  coro,  l’interno 
della  basilica  di  Sant’Apollinare  nuovo  a  Ravenna). 

5.  Heft:  Porlugiesische  Friihrenaissance  von  Pro¬ 
fessor  Albrecht  Haupt. 

6.  Heft:  Das  Rathaus  zu  Bremen  von  Dr.  Gustav 
Pauli. 

Federico  Hermanin. 

Arte  e  Storia.  Anno  XVII,  n.  4.  Firenze, 

28  febbraio  1898,  pag.  25. 

Gustavo  Frizzoni  :  I  quadri  delle  RR.  Gallerie  di 
Stoccarda  e  di  Augusta,  novamente  illustrati.  —  L’A. 
prende  occasione  dalla  pubblicazione  delle  nuove  ni¬ 
tidissime  fotografie  1  dei  quadri  esistenti  in  quelle 
Gallerie,  per  dirigere  una  lettera  aperta  al  signor  Franz 
Riffel  —  autore  di  un  articolo  nel  Repertorium  fiir 
Kunstwissenschaft,  intitolato:  Photographiai  nach  Ge- 


1  Edite  dalla  Ditta  Federico  Hoefle  di  Augusta. 
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maiden  bn  Museum  der  bildenden  Kilnste  zu  Stuttgard — 
nella  quale,  passando  in  rassegna  le  opere  più  im¬ 
portanti  di  pittura  italiana  che. si  conservano  in  quelle 
due  Pinacoteche,  e  specialmente  a  Stoccarda,  dove 
sono  in  numero  molto  maggiore,  trova  modo  di  retti" 
ficare  alcune  attribuzioni  proposte  o  accettate  dal  Riffel. 

—  Pag.  30. 

D.  Buscaglia  :  Un’opera  di  Donatello  a  Savona.  — 
Si  tratta  di  un  bassorilievo,  conservato  nella  Pinaco¬ 
teca  municipale  di  Savona,  rappresentante  la  Vergine 
con  in  grembo  il  Bambino,  che  nella  sinistra  stringe 
un  passerotto,  mentre  con  la  destra  fa  atto  di  por¬ 
gergli  un  granellino.  La  scoltura,  di  grande  pregio,  fu 
finora  sempre  ritenuta  autentica  di  Donatello,  e  l’A. 
l'ha  resa  maggiormente  nota  affinchè  sia  compresa 
nell’elenco  delle  opere  del  grande  maestro. 

-  N.  5.  Firenze,  15  marzo  1898,  pag.  37. 

Diego  Sant’Ambrogio  :  II  Presepio  di  Brogliano 
presso  Melegnano.  —  Codesto  Presepio,  scolpito  a  mezzo 
rilievo  in  legno  dorato,  si  conserva  racchiuso  in  ricca 
cornice  a  fogliami  del  secolo  xiv  nell’oratorio  di  San 
Giuseppe,  e  per  la  bontà  del  disegno  e  per  la  perizia 
della  fattura  si  dimostra  opera  di  non  esiguo  valore. 
Il  S.  A.  vuole  riconnetterlo  ad  opere  consimili  della 
Certosa  pavese,  e  manifesta  l’opinione  che  esso  rap¬ 
presenti  un  dono  fatto  alla  chiesetta  dai  padri  certo¬ 
sini,  ai  quali  dal  1393  erano  state  cedute  le  campagne 
intorno  a  Trognano. 

—  N.  6.  Firenze,  31  marzo  1898,  pag.  41. 

Guido  Carocci:  Per  la  tutela  dei  monumenti . 

—  Pag.  42. 

G.  B.  De  Toni:  Il  ritratto  Leonardesco  di  Ame¬ 
rigo  Vespucci.  —  L’A.  richiama  l’attenzione  sopra  un 
passo  della  vita  di  Leonardo  del  Vasari  (secondo  una 
delle  più  recenti  edizioni),  nel  quale  si  parla,  a  pro¬ 
posito  delle  teste  disegnate  da  Leonardo,  di  «  quella 
di  Amerigo  Vespucci,  che  è  una  testa  di  vecchio  bel¬ 
lissima,  disegnata  di  carbone».  Si  allude  qui  ad  un 
ritratto  del  Vespucci,  o  semplicemente  ad  una  testa 
disegnata  per  conto  di  lui?  Si  tratta  forse  del  ritratto 
di  Amerigo  copiato  negli  ultimi  anni  da  Leonardo  ? 
O  piuttosto  di  quello  dell’avolo  del  navigatore,  che 
Leonardo  poteva  aver  copiato  anche  dall’affresco  del 
Ghirlandaio  in  Ognissanti?  Questi  i  quesiti  posti  dall’A., 
ai  quali  potrà  dare,  forse,  risposta  soddisfacente  l’esame 
delle  teste  di  vecchio  lasciate  da  Leonardo  ed  il  loro 
confronto  con  i  ritratti  dei  Vespucci. 

—  N.  8.  Firenze,  30  aprile  1898,  pag.  57. 

Prof.  Egidio  Calzini:  Gubbio  e  Maestro  Giorgio.  — 
Pochi  dati  cronologici  intorno  alla  vita  di  Maestro 


Giorgio  Andreoli,  cui  Gubbio,  ricorrendo  il  IV  cen¬ 
tenario  della  concessione  all’artista  della  cittadinanza 
eugubina,  tributa  ora  degne  onoranze. 

Arte  ( II)  all'  Esposizione  del  18 ç8. 

I  sei  fascicoli  finora  usciti  di  questo  periodico  con¬ 
tengono  studi  speciali  su  alcuni  dei  nostri  più  forti 
artisti  e  altri  notevoli  e  interessanti  articoli.  Per  co¬ 
modità  dei  lettori  ne  riferisco  i  sommari  : 

N.  1.  Edoardo  Calandra:  Alberto  Pasini  -  Au¬ 
gusto  Ferrerò:  Il  poeta  dell'  Oriente  ( Alberto  Pasini)  - 
G.  Cena:  Le  «  Tre  Sture »  di  G.  Cornetti. 

N.  2.  Salv.  Di  Giacomo:  Domenico  Morelli  -  Ugo 
Fleres  :  La  pittura  d'oggi  in  Italia  -  G.  Ferrari: 
La  «  Dora  »  di  E.  Rubino. 

N.  3.  M.  Calderini:  Odoardo  Tabacchi  -  Augusto 
Ferrerò:  Lorenzo  Delleani. 

N.  4.  M.  Calderini  :  G.  B.  Quadrone  -  Enrico 
Thovez:  Il  rinascimento  delle  arti  decorative. 

N.  5.  D.  Mantovani:  Ettore  Tito  -  E.  Aitelli  : 
L' arte  in  Piemonte  all’epoca  dello  Statuto  -  R.  Brayda: 
L'edifizio  delle  belle  arti  alla  Mostra  del  i8çS. 

N.  6.  Vittorio  Pica:  Giovanni  Segantini  -  Mario 
Ceradini  :  La  pittura  decorativa  negli  edifici  dell’E¬ 
sposizione  -  E.  Bonardi:  Il  «  Sang  one  »  di  Cesare 
Redazzi. 

Emporium .  Voi.  VII,  n.  38.  Febbraio  1898, 
pag.  154. 

Francesco  Novati  :  Scoperte  artistiche  -  Argo  nel 
Castello  Sforzesco  di  Milano.  —  L’A.  descrive  a  parte 
a  parte  raffresco  messo  in  luce  dal  dott.  Walde  Müller 
nella  sala  del  Trono  nel  Castello  di  Milano  e  torna 
ad  affermare  quanto  già  acutamente  sostenne  in  una 
lettera  al  comm.  Beltrami,  pubblicata  nella  Perseve¬ 
ranza  1  del  24  gennaio  u.  s.,  che  cioè  la  figura  prin¬ 
cipale  dell’affresco  rappresenti  non  Mercurio  ma  Argo. 

Aggiungono  chiarezza  all’articolo  alcune  riprodu¬ 
zioni,  tra  le  quali  due  dell’oramai  famoso  dipinto. 

-  N.  39.  Marzo  1898,  pag.  198. 

Arturo  Mercanti:  Monumenti  nazionali:  La  Ro¬ 
tonda  di  Brescia  ( Duomo  Vecchio).  — -  L’A.  riassume 
quanto  fu  scritto  d’  importante  intorno  a  questo  anti¬ 
chissimo  monumento,  e  soprattutto  intorno  all’epoca 
in  cui  esso  fu  probabilmente  costruito  ;  scrive  quindi 
de’ restauri,  da  poco  compiuti,  eseguiti  sotto  la  dire¬ 
zione  dell’ architetto  prof.  Arcioni. 

Questi  lavori  di  restauro  della  Rotonda  hanno  dato 
luogo  ad  interessanti  scoperte;  tra  l’altro,  in  uno  dei 
pilastri  della  volta  è  stata  trovata,  adoperata  qual  ma¬ 
teriale  da  fabbrica,  una  lapide  recante  un  epitaffio  con 
la  data  dell’ 897  :  importante  scoperta  che  permette  di 


1  V.  il  i°  fascicolo  dell'Arte,  pag.  49  e  73. 
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fissare  con  sicurezza  un  termine  a  quo  per  la  data  della 
costruzione  dell’edifizio. 

—  Pag.  216. 

Romolo  Artioli  :  Il  gabinetto  nazionale  dette  stampe 
a  Roma  (con  16  illustrazioni).  —  Relazione  dell’espo¬ 
sizione  dei  ritratti  aperta  a  palazzo  Corsini. 

—  Fascicolo  n.  40,  aprile  1898,  pag.  243. 

Paolo  Lombroso:  Artisti  contemporanei:  Marco 
Calderìni. 

—  Pag.  257. 

P.  G.  :  Il  sacro  volto  nell'arte. 

—  Pag.  271. 

Domenico  Tumiati:  Psiche,  simbolo  cristiano. 

—  Pag.  281. 

Ulisse  Papa:  Arte  retrospettiva:  Alessandro  Bon- 
vicini  detto  il  Moretto.  —  L’A.  riprende  la  questione 
intorno  alla  patria  dell’artista,  concludendo,  sull’au¬ 
torità  dei  due  scrittori  più  antichi  che  parlarono  di 
di  lui,  che  egli  fosse  nativo  di  Rovato:  accenna  quindi 

—  riferendo  anche  ciò  che  scrissero  in  proposito  il 
Vasari,  il  Lanzi,  il  Crowe  e  Cavalcasene,  il  Frizzoni ...  — 
alle  caratteristiche  che  si  riconoscono  nelle  opere  del 
maestro,  e  passa  in  rassegna,  facendone  rilevare  i 
pregi,  alcune  delle  tele  migliori  che  ci  sieno  rimaste 
di  lui. 

L’articolo  contiene  una  copiosa  bibliografia  ed  è 
corredato  di  parecchie  riproduzioni  fotografiche. 

Lega  Lombarda.  Milano,  10-11-12  aprile  1898. 
N.  96. 

Diego  Sant’Ambrogio:  Un  presumibile  dipinto  a 
fresco  di  Fede  Galizia  nella  Certosa  di  Pavia.  —  Fon¬ 
dandosi  principalmente  sulla  notizia  data  dal  Magenta 
nella  sua  opera  sulla  Certosa  di  Pavia,  che  cioè  «  al 
disopra  del  camino  della  Prioria  fosse  un  dipinto  di 
Fede  Galizia,  artista  di  valore  »,  il  Sant’Ambrogio  attri¬ 
buisce  all’artista  trentino  un  grandioso  affresco,  che  si 
trova  appunto  a!  disopra  di  un  camino  nei  locali  chiusi 
al  pubblico  della  Prioria,  e  precisamente  in  una  sala 
terrena  della  corte  ducale. 

Il  dipinto  mostra  un  gran  fuoco  acceso  nel  mezzo, 
ed  ai  lati  due  giovani  di  bell’aspetto,  dei  quali  uno 
affaccendato  ad  alimentare  la  fiamma  con  un  soffietto, 
l’altro  intento  a  spegnerla  versandovi  sopra  dell’acqua; 
ed  il  S.  A.,  certo  che  a  questa  scena  si  riferiscano  le 
parole  VNVM  ET  IDEM,  scritte  su  una  cartella  mar¬ 
morea  dipinta  superiormente  all’affresco,  spiega  questa 
simbolica  rappresentazione  come  «  un’allusione  a  quel- 
l’insegna  araldica  de’ tizzoni  accesi  da  cui  pendono  i 
secchielli  d’acqua,  adottata  con  predilezione  dai  Vi¬ 
sconti,  e  a  cui  si  apponeva  altresì  la  leggenda  Hu- 


mentia  siccis,  per  indicare  l’ardore  moderato  dalla  do¬ 
vuta  prudenza». 

L’affresco  pare  ben  conservato  e  opera  di  non  co¬ 
mune  valore  ;  ma  quanto  all’attribuzione  di  esso  a 
Fede  Galizia  l’A.  si  limita  a  notare  che  l’affresco  della 
Prioria  mostra  gli  stessi  pregi  del  quadro  di  quell’ar¬ 
tista  in  Milano,  rappresentante  Cristo  che  appare  a 
Maddalena  sotto  le  spoglie  di  un  ortolano,  trascurando 
di  darci,  con  un  minuzioso  confronto  di  stile  tra  l’af¬ 
fresco  in  questione  e  i  due  quadri  di  Fede  Galizia, 
che  poteva  avere  sott’occhio  —  il  San  Carlo  ed  il 
Cristo  che  appare  a  Maddalena  —  il  necessario  com¬ 
mento  alla  notizia  del  Magenta,  per  assegnare  con  mag¬ 
giore  sicurezza  l’affresco  alla  pittrice  trentina. 

Napoli  nobilissima.  Voi.  VII,  fascicolo  III. 
Marzo  1898,  pag.  37. 

Ludovico  de  la  Ville-sur-Yllon  descrive  minutamente 
la  cappella  del  tesoro  di  San  Gennaro,  che  è  nella 
terza  navata  del  Duomo  di  Napoli. 

S’incominciò  a  edificare  questa  cappella  nel  1608,  in 
seguito  ad  un  voto  fatto  al  Santo  dai  Napoletani  durante 
la  peste  del  1526.  Essa  è  ricca  degli  affreschi  del  Do- 
menichino,  che  vi  lavorò  dal  1630  al  1641  (anno  della  sua 
morte),  lasciando  incomplete  le  pitture  della  cupola,  di 
pinta  poi  novamente  da  Giovanni  Lanfranco.  L’A.  parla 
anche  delle  reliquie  e  del  busto  argenteo  del  Santo, 
che  si  conservano  in  una  nicchia  dietro  l ’aitar  mag¬ 
giore,  e  offre  le  riproduzioni  del  cancello  di  bronzo 
della  cappella,  dell’altar  maggiore,  di  uno  degli  affre¬ 
schi  del  Domenichino  e  del  busto  del  Santo. 

— -  Fascicolo  IV,  aprile  1898,  pag.  55. 

Ludovico  Pepe  :  La  cattedrale  di  Sessa  Aurunca.  — 
L’A.  si  pone  questo  quesito  :  «  quale  fu  la  primitiva 
destinazione  del  monumento,  su  le  cui  rovine  sorse 
la  cattedrale?  Fu  un  tempio  pagano  o  la  primitiva 
chiesa  cristiana?  ». 

L’opinione,  fino  a  poco  tempo  fa,  quasi  dominante, 
e  che  trovava  il  suo  fondamento  in  un  bassorilievo 
rappresentante  Mercurio  che  si  vedeva  nel  vestibolo, 
era  che  nel  sito  della  cattedrale  fosse,  all’epoca  della 
costruzione,  un  tempio  di  Mercurio.  Al  contrario,  il 
prof.  Stornajolo,  notando  sull’architrave  della  porta 
principale  dei  rilievi  del  tempo  della  Sessa  pagana,  rap¬ 
presentanti  maschere  e  baccanti,  sostenne,  in  una  dis¬ 
sertazione  letta  all’Accademia  di  Archeologia  pontificia 
romana  il  31  gennaio  1895,  che  avesse  a  trattarsi  di 
un  teatro  antico. 

Il  prof.  Pepe  discute  qui  ambedue  queste  opinioni, 
e  per  risolvere  la  questione  esamina  con  ogni  diligenza 
il  monumento  all' interno,  all’esterno,  fermandosi  nel 
pronao,  discendendo  nella  cripta,  sempre  segnalando 
tutto  ciò  che  rintraccia  di  antico  :  conclude  che  i  diversi 
frammenti  di  monumenti  pagani  non  potevano  trovarsi 
sul  luogo,  ma  furono  importati,  e  che  la  cattedrale  do- 
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vette  sorgere,  fabbricata  con  materiali  tolti  da  edilìzi 
pagani,  sulle  rovine  della  primitiva  chiesa  di  Sessa, 
demolita  nel  1113. 

L’articolo  è  illustrato  con  parecchie  fotografie,  tratte 
da  un  album  del  vescovo  di  Sessa,  nions.  Diamare, 
che  curò  le  riproduzioni  fotografiche  delle  parti  prin¬ 
cipali  del  monumento. 

Nuova  Antologia.  Fase.  631.  i°  aprile  1898. 

Corrado  Ricci  :  Gli  ultimi  studi  sulla  scoltura  fio¬ 
rentina.  —  Ampia  recensione  dei  recenti  lavori  :  Mar¬ 
cel  Reymond,  La  sculpture  florentine  des  prédécesseurs 
de  l’école  florentine  au  XI Ve  siècle  (Firenze,  Alinari, 
1:897);  Marcel  Reymond,  Les  Delta  Robbia  (Firenze, 
Alinari,  1S97);  Camillo  Boito,  L'altare  di  Donatello 
in  Padova  (Milano,  Hoepli,  1897). 

L’A.  si  diffonde  a  parlare  segnatamente  del  primo 
di  questi  studi,  recandone  un  giudizio  abbastanza  —  e 
forse  anche  troppo  —  favorevole,  e  si  ferma  soprattutto 
a  confutare'  e  asserzioni  un  po’  avventate  del  Reymond 
intorno  all’influenza,  che  avrebbe  esercitata  l’arte  fran¬ 
cese  sul  risveglio  manifestatosi  in  Italia  coi  Pisani,  e,  in 
generale,  sulla  nostra  scoltura  nei  secoli  xn-xiv. 

A  questo  proposito  il  Ricci  conclude  :  «  Non  siamo 
alieni  d’accettare,  fra  le  diverse  cause  del  rinasci¬ 
mento  della  scoltura  in  Italia,  anche  l’ impressione  che 
su  qualche  anima  può  aver  fatto  la  scoltura  francese  ; 
ma  prima  di  dare  a  questo  fatto  tutta  l'importanza 
che  gli  dà  il  Reymond,  prima  cioè  di  metterlo  sopra 
all’altro  dell’evoluzione  spontanea  e  del  progresso,  già 
iniziato  in  Italia  sin  dal  xn  secolo,  e  all’altro  ancora 
dello  studio  rivolto  a  certi  monumenti  dell’antichità, 
prima  insomma  di  sottoporre  questi  elementi  di  risve¬ 
glio  all’influenza  francese,  ameremmo  più  larghe  di¬ 
mostrazioni  » . 

Perseveranza.  Milano,  5  aprile  1898.  N.  13876. 

L.  Beltrami:  L’autore  degli  arazzi  « La  battaglia 
di  Pavia  »  al  Museo  Nazionale  di  Napoli.  —  Non  era 
stato  finora  posto  in  dubbio  che  codesta  raccolta  di 
arazzi  provenisse  dalle  Fiandre;  ma,  quanto  al  nome 
dell’autore,  mentre  da  un  lato  essi  erano  attribuiti  a 
Tiziano,  riferendo  la  tradizione  che  fossero  stati  ordinati 
da  Carlo  V  dopo  la  battaglia  di  Pavia  per  donarli  al 
marchese  del  Vasto,  dall’altro  si  faceva  il  nome  di 
Bernardo  Van  Orley,  ricordando  segnatamente  l’ana¬ 
logia  tra  gli  arazzi  di  Napoli  e  quelli  del  Van  Orley 
raffiguranti  «  Le  belle  cacce  dell’imperatore  Massimi¬ 
liano  »,  conservali  al  Louvre. 

La  questione  era  rimasta  pressoché  insoluta,  e  nè 
il  signor  Alfredo  Wauters,  che  pubblicò  anni  fa  la  bio¬ 
grafia  del  Van  Orley,  e  diede  notizia  di  disegni  di 
questo  artista  esistenti  al  Louvre  e  rappersentanti 
certamente,  secondo  lui,  episodi  della  battaglia  di 
Pavia,  nè  altri,  che  resero  conto  della  pubblicazione, 


fatta  due  anni  fa  dal  Beltrami  stesso,  delle  riproduzioni 
dei  sette  arazzi  di  Napoli,  li  ascrissero  con  argomenti 
decisivi  al  Van  Orley. 

Ma  ora  FA.,  venuto  a  conoscenza  dei  disegni  di 
Bernardo  conservati  al  Louvre,  li  raffronta  con  gli 
arazzi  di  Napoli,  e  conclude  che  senza  dubbio  i  primi 
rappresentano  gli  originali  delle  composizioni  di  Van 
Orley,  da  cui  furono  ricavati  i  cartoni,  che  servirono 
per  la  tessitura  degli  arazzi,  e  che  quindi  questi  al  ce¬ 
lebre  pittore  brussellese  vanno  incontrastabilmente 
attribuiti. 

Politecnico.  Anno  XLV,  novembre-dicem¬ 
bre  1897,  pag.  687. 

Diego  Sant’Ambrogio  :  A  proposito  di  un  nuovo 
bassorilievo  di  Agostino  Busti  detto  il  Batnbaja.  — ■ 
L’A.,  che  già  pubblicò  nel  III  fase.  de\\’ Archivio  sto¬ 
rico  Lombardo  1  una  monografia  sulle  scolture  che 
decorano  il  monumento  Bua  in  Santa  Maria  Maggiore 
in  Treviso,  scrive  qui  di  uno  dei  tre  bassorilievi  che 
ne  adornano  la  fronte.  Codeste  scolture,  come  si  ri¬ 
corderà,  assegnate  dapprima  a  Tullio  Lombardo,  sono 
state  da  poco  attribuite  al  Bambaja,  e  sembra  accer¬ 
tato  che  in  origine  fossero  destinate  al  sepolcreto  del 
musicista  Franchino  Gaffurio,  morto  nel  1522.  Il  bas¬ 
sorilievo  che  FA.  descrive  e  illustra,  e  di  cui  offre 
una  riproduzione,  è  quello  di  destra,  che  rappresenta 
la  morte  del  maestro  :  gli  altri  due  sono  commentati 
e  riprodotti  nel  citato  fascicolo  del  Y  Arch.  s/or.  Lomb., 
e  nell’ Illustrazione  Italiana  del  19  settembre  1897  (n.  28). 

Rivista  d'Italia.  Anno  T,  fase.  IV,  15  apri¬ 
le  1898,  pag.  690. 

Domenico  Gnoli  :  Bramante  in  Roma.  —  L’A.  ri¬ 
prende  qui  l’argomento  che  già  trattò  in  due  impor¬ 
tanti  articoli  pubblicati  il  1892  nell’ Archivio  storico 
dell’arte.  Egli  muove  dall’esame  del  tempietto  di  Bra¬ 
mante,  che  è  nel  chiostro  contiguo  alla  chiesa  di 
San  Pietro  in  Molitorio  —  «un  tempietto  romano  nella 
pianta,  nella  struttura,  nelle  proporzioni,  nelle  cornici, 
ne’  menomi  particolari  »  —  per  venir  a  parlare,  nella 
prima  parte  del  suo  articolo,  della  rivoluzione  che 
nell’arte  pel  maestro  operò  la  vista,  l’esame,  lo  studio 
profondo  de’  monumenti  romani. 

Descrive  i  caratteri  dell’arte  nuova  iniziata  da  Bra¬ 
mante  in  Roma,  arte  che  s’ispira  intieramente  all’an¬ 
tico,  come  apparisce  dal  tempietto  sul  Gianicolo,  dal 
progetto  per  la  facciata  di  San  Pietro,  dai  portici  del 
cortile  del  Belvedere  in  Vaticano,  e  passa  quindi  a 
dimostrare  come  ragioni  di  stile  vietino  di  assegnare 
al  grande  architetto  —  sebbene  a  lui  Guide  di  Roma 
é  Storie  dell’arte  li  attribuiscano  —  il  palazzo  della 
Cancelleria  e  quello  Torlonia  a  San  Giacomo  Scos- 


1  V.  Arte ,  fase.  i°,  pag.  71. 
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sacavalli,  che  non  presentano  traccia  dell’indole  del 
maestro  e  che  rivelano  un’arte  in  perfetta  antitesi  con 
quella  ora  bandita  da  lui. 

E  ragioni  cronologiche  vengono  a  suffragare  le  ra¬ 
gioni  d’arte  ;  giacché  mentre,  da  un  lato,  Bramante 
venne  in  Roma,  a  detta  del  Vasari,  «  innanzi  lo  anno 
santo  del  MD  »,  cioè  sulla  fine  del  1499,  dall’altro, 
iscrizioni  e  documenti  d’archivio  provano  che  il  palazzo 
della  Cancelleria  nel  1489,  e  quello  Torlonia  nel  1496 
eran  già  bene  innanzi  nella  costruzione:  nè  riesce  a 
conciliare  l’inconciliabile  la  possibilità  faticosamente 
dimostrata  dal  Geymuller,  di  una  venuta  di  Bramante 
in  Roma  nel  1493. 

Del  resto,  se  si  riflette  che  scrittori  contemporanei  o 
di  poco  posteriori,  non  hanno  indicato  quei  due  palazzi 
tra  le  opere  dell’architetto  urbinate,  che  il  Vasari  at¬ 
tribuisce  a  lui  solo  il  disegno  di  quello  Torlonia,  e 
che  alcune  delle  Guide  di  Roma  fanno  in  proposito 
ora  il  nome  di  Bramante  ora  quello  di  Sangallo,  si 
dimostra  evidente  che  «  l’attribuzione  dei  due  palazzi 
a  Bramante,  inammissibile  per  ragioni  d’arte,  ugual¬ 
mente  contraddetta  da  ragioni  cronologiche,  non  ha 
fondamento  nè  storico  nè  tradizionale  ». 

Così  conclude  lo  Gnoli,  il  quale  ritiene  autore  del 
palazzo  del  cardinale  Riario  —  senza  portare  ancora  le 
ragioni  del  suo  asserto  —  Giuliano  da  Sangallo. 

—  Anno  I,  fase.  V,  15  maggio  1898,  pag.  63. 

Luca  Beltrami  :  Il  Castello  di  Milano.  —  L’egregio 
critico  scrive  qui  dei  restauri  eseguiti  in  questi  ultimi 
cinque  anni  nel  Castello  Sforzesco  di  Milano,  con 
tanta  tenacia  e  con  tanto  amore  conteso  e,  fortunata¬ 
mente,  sottrattqal  piccone,  mentre  «  l’igiene,  l’estetica, 
la  prospettiva,  il  patriottismo,  e  persino  l’archeologia, 
pareva  si  fossero  accordate  ai  danni  di  quelle  vecchie 
mura  »  per  volerne  la  demolizione. 

Riassume,  quindi,  l’A.  a  larghi  tratti  la  storia  del 
Castello,  dalle  sue  origini  —  che  vanno  rintracciate 
nelle  prime  opere  che  i  Milanesi  eseguirono  nel  1157, 
all’avanzare  dell’esercito  di  Barbarossa,  e  pochi  anni 
dopo,  quando  rientrarono  in  possesso  della  loro  città  — 
fino  alla  resa  di  esso  per  parte  di  Bernardino  da  Corte, 
cui  Ludovico  il  Moro  l’aveva  affidato  per  difenderlo 
contro  le  truppe  francesi  condotte  da  Gian  Giacomo 
Trivulzio. 

E  qui  si  ferma  l’A.  perchè  dopo  la  resa  ignominiosa 
del  1499  «  le  vicende  del  Castello  non  offrono  grande 
interesse,  rispecchiando  solo  il  doloroso  alternarsi  delle 
dominazioni  straniere». 

—  Pag.  101. 

Il  Mazzatinti,  che  pubblicò,  alcuni  mesi  or  sono, 
nella  Rassegna  bibliografica  dell’arte  italiana,  1  impor¬ 
tanti  documenti  per  la  biografia  di  Maestro  Giorgio 


1  Forlì,  febbraio-aprile  1898. 


Andreoli,  scrive  un  dotto  ed  interessante  studio  su 
questo  artista  che  tanto  si  rese  celebre  nell’  iridiare 
e  riverberare  le  maioliche. 

Non  mi  è  possibile  riassumere  l’articolo  in  poche  pa¬ 
role;  dirò  solo  che  l’A.  si  ferma  a  tratteggiare  la  vita 
e  la  storia  della  bottega  del  Maestro  in  Gubbio  e  a 
ribattere  l’opinione  del  Ranghiasci,  che  ritenne  aver 
l’artista  lasciato  la  patria  ed  essersi  stabilito  in  Gubbio, 
perchè  complice  della  congiura  che  condusse  all’uc¬ 
cisione  di  Galeazzo  Maria  Sforza.  Passa  poi  a  par¬ 
lare  di  parecchie  delle  opere  del  Maestro  o  a  lui 
attribuite,  e,  in  merito  ad  una  importante  questione 
che  intorno  ad  esso  si  agita,  il  Mazzatinti  sostiene  che 
Maestro  Giorgio  non  dovè  mai  dipingere  maioliche. 

Umbria  (U).  Rivista  d’arte  e  letteratura.  Pe¬ 
rugia,  io  marzo  1898.  Anno  I,  n.  5,  pag.  37. 

Angelo  Lupattelli  illustra  brevemente  la  Deposi¬ 
zione  dalla  Croce  del  Perugino,  conservata  in  Città  della 
Pieve,  nella  chiesa  di  Santa  Maria  dei  Servi,  e  ne  pub¬ 
blica  una  riproduzione. 

L’affresco,  che  è  giunto  a  noi,  purtroppo,  indegna¬ 
mente  mutilato,  fu  per  parecchio  tempo  creduto  opera 
della  prima  maniera  di  Raffaello. 

Ettore  Modigliani. 

9- 

Pittura. 

Die  Malereien  der  Sacramentskapellen  in 
der  Katakombe  des  hi.  Callistns,  von  Jo¬ 
seph  WlLPERT.  Mit  17  Illustrationen.  Frei¬ 
burg  im  Breisgau.  Herder’sche  Verlags- 
handlung,  1897. 

Da  molto  tempo  PA.  ha  annunciato  la  prossima 
pubblicazione  di  un  compiuto  lavoro  sulle  pitture  pri¬ 
mitive  cristiane  di  Roma,  ma,  per  cause  da  lui  indi- 
pendenti,  l’opera  preparata  con  coscienza  e  profonda 
dottrina  dovrà  aspettare  ancora  la  luce.  Intanto  egli 
ci  dà  un  saggio  de’ suoi  studi,  esaminando  le  pitture 
della  cappella  del  Sacramento  nella  catacomba  di  San 
Callisto  e  rettificando  in  alcuni  punti  le  opinioni  espresse 
dal  suo  maestro  ed  amico  Giambattista  de’  Rossi. 

Il  nome  della  «  Cappella  del  Sacramento  »  non  cor¬ 
risponde  alle  rappresentazioni,  ma  è  stato  accolto  in 
generale  e  si  mantiene  per  antica  consuetudine.  Le 
rappresentazioni,  credute  dal  De  Rossi  come  eseguite 
sotto  l’influsso  di  Callisto,  sarebbero  in  parte  scene 
dell’antico  e  del  nuovo  Testamento.  Notevole  la  spie¬ 
gazione  data  dall’A.  del  celebre  affresco,  che  fu  sti¬ 
mato  rappresentare  uno  o  due  martiri  innanzi  allo 
imperatore,  e  che  invece  raffigura  Susanna  e  i  due 
vecchioni  innanzi  a  Daniele  giudice.  Esaminate  poi  le 
copie  e  le  riproduzioni  errate  degli  affreschi,  l’A.  passa 
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a  studiare  l’intimo  nesso  delle  rappresentanze  e  a 
determinarne  i  caratteri  di  stile  ed  il  tempo  (parte  degli 
ultimi  decenni  del  li  secolo,  parte  della  prima  metà 
del  in).  L'A.  esamina  infine,  in  un’appendice  al  suo 
scritto,  la  «  Cripta  delle  pecorelle  ». 

Piero  dei  Franceschi.  Eine  Kunsthistorische 
Studie  von  Dr.  Felix  Witting.  Mit  fünf- 
zehn  Lichtdrucktafeln.  Strassburg,  J.  H.  Ed. 
Heitz,  1898. 

È  questa  la  tesi  di  laurea  presentata  alla  Facoltà 
universitaria  di  Lipsia  dall’ A.,  che,  tra  le  altre  cose, 
attribuì  all'arte  di  Piero  della  Francesca  la  predella 
in  casa  Buonarroti  a  Firenze,  quantunque  in  essa  non 
si  trovi  ciò  che  in  tutti  gli  altri  quadri  dipinti  o  ispi¬ 
rati  dal  maestro  costantemente  si  vede  nel  disegno 
de’  corpi,  cioè  l’amore  alla  linea  retta  e  al  filo  a  piombo. 
Nè  sappiamo  come  FA.  abbia  pensato  a  Piero,  anzi 
al  ritratto  dell’artista,  nel  vedere  la  figura  di  Greco, 
la  quale  è  la  parodia  dell’altra  del  Pinturicchio,  che 
vedesi  nella  disputa  di  Santa  Caterina  all’appartamento 
Borgia.  Eppure  l’A.  considera  che,  «  come  questa 
figura,  così  tutti  i  personaggi  di  Piero  guardano  in¬ 
nanzi  a  sè,  tranquilli  e  sereni,  quasi  assorti,  non  come 
in  sogno,  ma  nella  osservazione».  Si  fa  molto  presto 
a  far  correre  le  parole  !  La  figura  che  ha  fatto  pen¬ 
sare  a  Piero  della  Francesca  stava  nella  raccolta  del 
Dennistoun  sotto  il  nome  di  Pietro  Perugino,  in  un 
quadro  della  «  Adorazione  dei  Magi  ».  Sul  debole  di¬ 
segno  del  Dennistoun,  l’A.  costruisce  la  sua  ipotesi, 
cercando  di  abbatter  l’altra  dello  scrittore  delle  me¬ 
morie  sui  duchi  d’ Urbino,  il  quale  suppose  che  quella 
figura  ritraesse  il  Perugino.  L’A.,  cercando  riscontri 
al  disegno,  a  quel  corto  omiciattolo,  arrivò  finanche  a 
trovarne  nel  Geremia  degli  affreschi  d’Arezzo.  Quanto 
si  fa  presto  a  vedere  nelle  forme  concrete  ciò  che 
prima  abbiamo  veduto  nella  nostra  fantasia  ! 

Di  Alessandro  Bonvicino,  di  soprannome 
Moretto.  Conferenza  dell’avv.  Pietro  Mo¬ 
relli  all’  Istituto  sociale  d’ istruzione  in 
Brescia,  la  sera  del  6  marzo  1898.  Brescia, 
tip.  Pio  Istituto  Pavoni,  1898. 

Quasi  in  preparazione  delle  prossime  feste  pel  quarto 
centenario  dalla  nascita  del  Moretto,  FA.  ha  tenuto 
una  conferenza  sul  celebrato  conterraneo.  Egli  dice 
molte  cose  che  la  critica  moderna  avrebbe  dovuto  inse¬ 
gnare  a  non  ripetere  più.  Tali,  ad  esempio,  le  opinioni 
sullo  studio  fatto  dal  Moretto  su  Raffaello.  E  fa  conside¬ 
razioni,  diciamo  così,  famigliari  sulla  vita  del  Moretto, 
che  sono  un  fuor  d’opera  in  uno  scritto  di  storia.  Quel 
rappresentarci  gli  antichi  personaggi  come  de’  con¬ 
giunti,  degli  amici  e  de’ concittadini,  e  discorrere  delle 
cose  loro  come  se  si  trattasse  di  cose  che  stiano  da  vi¬ 


cino,  non  è  troppo  giusto.  Si  fa  presto  da  una  parola 
di  un  documento  a  ricavare  sensi  che  in  quella  pa¬ 
rola  non  stavano,  tutti  a  seconda  dei  nostri  gusti  e  del 
nostro  entusiasmo.  Il  Moretto  aveva  due  ragazze  in 
casa,  e  FA.  presume  che  fossero  le  modelle  del  Mo¬ 
retto,  la  piccina  per  gli  angioli,  l’adulta  per  le  ma¬ 
donne.  E  va  più  avanti,  sino  a  rappresentarci  una 
delle  fanciulle  ausiliaria  delle  sue  aspirazioni,  sussidio 
delle  sue  fatiche,  conforto  de’ suoi  dolori.  Adagio,  per 
carità  ! 

I .FONAR  1)0  DA  Aminci.  Dalla  storia  dell'arte 
italiana  inedita  di  Basilio  Magni.  Roma, 
Scuola  tipografica  Salesiana,  1898. 

Questo  saggio  dimostra  che  FA.  ha  tenuto  pochis¬ 
simo  conto  di  tutta  la  operosità  di  un  mezzo  secolo, 
la  maggiore  che  mai  siasi  manifestata  a  pro  della 
storia  dell’arte. 

Ripete  perciò  attribuzioni  cancellate  dalla  critica 
moderna  analitica,  leggende  cadute  in  abbandono;  e 
non  ricorre  alle  nuove  ricerche  e  ai  nuovi  documenti 
per  la  ricostruzione  della  figura  del  sommo  artista. 

Qualche  libro  moderno,  per  dire  il  vero,  è  citato 
nell’opuscolo,  ma  quei  libri,  nella  grande  biblioteca 
leonardesca,  che  si  è  andata  formando,  rappresentano 
troppo  poco  ;  e  la  citazione  loro  contrasta  con  quella 
di  libri  caduti  in  disuso.  Non  era  possibile  con  ele¬ 
menti  non  omogenei  e  in  parte  non  buoni  formare 
una  sintesi,  anche  modesta  e  popolare,  della  vita  di 
Leonardo  da  Vinci. 

Kiinstlcr-Monographien  von  H.  KnacKFUSS. 
«  Correggio  »  von  Henry  Thode.  Mit 
93  Abbildungen  nach  Gemalden  und  Zeich- 
nungen.  Bielefeld  und  Leipzig,  Verlag  von 
Velhagen  &  Klasing,  1898. 

L’A.  ha  composto  una  gradevole  monografia  sul 
Correggio,  ma  non  possiamo  trovarci  d’accordo  con 
lui  nell’ammettere  come  opera  di  questo  sommo  ar¬ 
tista  il  debole  quadro  dell’  Istituto  Stadel  a  Franco¬ 
forte,  la  cosiddetta  «  Madonna  di  Casalmaggiore»;  nè 
comprendiamo  l’incertezza  ad  assegnargli  il  «Fau- 
netto  »  della  Galleria  di  Monaco,  dato  con  poca  ra¬ 
gione  da  alcuni  scrittori  a  Lorenzo  Lotto;  e  molto 
meno  poi  possiamo  accogliere  con  FA.  i  dubbi  sopra 
l’autenticità,  per  noi  indiscutibile,  del  «Ganimede» 
della  Galleria  di  Vienna. 

Franco  De  Amicis.  Raffaello  Sanzio  e  la 
scoperta  d'un  suo  quadro.  Amsterdam,  Fre¬ 
derick  Muller  &  C.°,  1898. 

Trattasi  d’un  quadro  che  FA.  ritiene  come  l’origi¬ 
nale  di  Raffaello  stesso  della  «  Madonna  del  Pozzo  » 
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della  Galleria  degli  Uffizi,  attribuita  a  Franciabigio,  e 
quello  die  si  vede  inciso  nel  Recueil  d' estampes  d’après 
les  tableaux  des  peintres  les  plus  célèbres  d' Italie,  des 
Pays-Bas  et  de  France,  qui  sont  à  Aix  dans  le  Cabinet 
de  M.  Boyer  d' Aguilles,  Procureur  général  du  Roi  au 
Parlement  de  Provence,  etc.  A  giudicare  dalla  ripro¬ 
duzione  inserita  nel  libro,  sembra  che  il  quadro  sia 
una  bella  copia  antica  e  fortemente  chiaroscurata  della 
«Madonna  del  Pozzo». 

io. 

Scultura. 

Les  monuments  du  Christianisme  mi  Moyen 
âge:  «  Les  marbriers  romains  et  le  mobilier 
presbytérial  ».  Ouvrage  illustré  de  soixante- 
quinze  dessins  par  Gustave  Clausse,  ar¬ 
chitecte.  Paris.  Ernest  Leroux,  1897. 

L’A.  ricorse  innanzi  tutto  al  libro  «  La  Messe  »  di 
Rohault  de  Fleury,  ma  in  quel  disordinato  messale 
era  difficile  di  legger  chiaro.  Per  buona  fortuna  inter¬ 
rogò  anche  i  monumenti,  ma,  a  quanto  sembra,  cor¬ 
rendo  all’infuriata,  prendendo  qua  un  nome,  là  una 
data,  da  collocare  entro  le  sue  generali  classificazioni, 
e  accettando  senza  critica  notizie  di  vecchie  guide, 
tradizioni  discutibili  e  leggende.  Una  volta,  a  propo¬ 
sito  di  Arnolfo,  l’A.  trova  una  giusta  notizia  del  De 
Rossi  relativa  al  tabernacolo  da  quello  eseguito  a  Santa 
Cecilia  in  Trastevere  ;  ma  subito  osserva  che  purtroppo 
l’opera  d’arte  non  esiste  più,  mentre  è  ancora  al  suo 
posto,  e  ammiratissima. 

A  proposito  de’  lavori  di  Arnolfo,  l’A.  ne  cita  sulla 
scorta  del  Della  Valle,  in  modo  indeterminato,  alcuni 
eseguiti  per  la  cattedrale  di  Orvieto,  e  non  fa  men¬ 
zione  del  monumento  del  Cardinale  di  Braye.  Insomnia 
tutto  il  lavoro  è  fatto  con  grande  scarsità  di  notizie 
storiche,  e  quelle  che  vi  arrivano  perdono,  la  loro  de¬ 
terminatezza,  sembrano  un’eco  indistinta  delle  ricerche 
scientifiche. 

Cancellata  und  Cantoria  in  der  sixtinische  Ha- 
pelle,  von  E.  Steinmann.  Sonder-Abdruck 
aus  dem  Jahrbuch  der  Koniglich  preussis- 
chen  Kunstsammlungen,  1897.  Heft  1. 

L’A.  vede  la  mano  di  Mino  da  Fiesole  e  di  Gio¬ 
vanni  Dalmata  ne’  rilievi  della  cancellata  della  cap¬ 
pella  Sistina;  ma,  nella  parte  che  attribuisce  a  Mino, 
ci  sembra  che  il  forte  rilievo  e  la  bontà  del  disegno 
dei  putti  indichino  un  fare  differente  da  quel  mae¬ 
stro.  Anche  i  nastri  che  Mino  fa  sempre  a  stiacciato, 
con  pieghe  che  sembrano  stecche  di  ventaglio,  qui  si 
volgono  circolarmente  arricciandosi  ;  mentre  le  fasce 
lisce  e  calligrafiche,  nell’altro  rilievo  assegnato  al  Dal¬ 
mata,  non  sembrano  convenire  a  questo  roccioso  ar¬ 


tista.  Nè  gli  convengono  le  teste  e  i  corpi  degli  angioli 
sostenenti  l’arma  papale,  che  sono  piuttosto  di  un  indu- 
stre  scalpellino,  ma  degenerato  imitatore  di  Donatello. 

Nozze  Corniani-  Colombo  -  Una  Madonna  ine¬ 
dita  della  scuola  di  Donatello  in  Venezia. 
Omaggio  del  dott.  Giulio  Carotte  II 
20  febbraio  1898  in  Milano.  Tip.  A.  Lom¬ 
bardi. 

Nella  graziosa  chiesetta  di  Santa  Maria  Mater  Do¬ 
mini  in  Venezia  l’A.  notò  un  altorilievo  in  terra  cotta, 
che  rappresenta  la  Vergine  col  Bambino,  con  caratteri 
propri  dell’arte  donatelliana.  Non  sembra  però,  come 
vorrebbe  l’A.,  grande  l’affinità  della  scultura  con  le 
Madonne  del  maestro  della  cappella  Pellegrini,  sempre 
più  trito  e  antiquato. 

12. 

Arti  minori  :  miniatura,  musaico,  intaglio  e  tarsia,  oreficeria, 
smalti,  vetreria,  ceramica,  legatura  di  libri,  ecc. 

Die  Vorlage  des  Utrechtpsallers,  von  H.Grae- 
ven.  (Sonderabdruck  aus  dem  «  Reperto- 
rium  fiir  Kunstwissenschaft  »,  XXI  Band, 
I  Heft,  1898). 

L’A.  discorre  degli  studi  compiuti  sull’origine  del 
Salterio  di  Utrecht  determinata  per  differenti  vie  da 
Adolfo  Goldschmidt  e  Paolo  Durrieu.  Ambedue  la 
designano  a  Bisanzio.  Il  Graeven  ritiene  che  l’origine 
greca  delle  miniature  venga  vie  più  confermata  dalla 
maniera  letterale  di  tradurre  il  contenuto  del  testo 
dal  principio  alla  fine  per  mezzo  del  disegno:  singo¬ 
larità  questa  che  corrisponde  alla  ricetta  data  nel  libro 
dei  pittori  al  monte  Athos  (per  illustrare  il  salmo  148), 
ricetta  che  servì  di  norma  per  gli  affreschi  di  vari 
peristili  di  chiese  monacali  lassù.  Di  più  il  Wickhoff 
dimostrò  nel  suo  bellissimo  studio  sul  triclinio  di  Neone 
(vescovo  a  Ravenna  circa  la  metà  del  secolo  quinto) 
che  affreschi  consimili,  cioè  commentari  illustrati  dei 
salmi  pari  a  quelli  del  ms.  di  Utrecht,  già  s’incon¬ 
trano  nella  prima  metà  del  quinto  secolo  «  in  una 
città  dipendente  da  Bisanzio  per  le  sue  arti  ». 

Con  ciò  —  anche  tacendo  di  varie  altre  prove  con¬ 
cludenti  addotte  dall’autore  —  viene  rettificato  il  con¬ 
cetto  erroneo  dello  Springer,  che  esaltava  le  illustrazioni 
curiose  del  Salterio  di  Utrecht,  appunto  per  la  loro 
originalità  nell’èra  Carolingia,  come  saggio  della  forza 
immaginativa  e  creatrice  di  quel  medio  evo  tanto 
spesso  disconosciuto.  Invece  viene  proprio  quel  sal¬ 
terio  medesimo  a  provare  una  volta  di  più  quanto 
nei  tesori  del  Medio  evo  si  profondessero  le  forme  e 
i  tipi  artistici  tramandati  dalla  fiorente  epoca  dell’arte 
cristiana  antica,  nel  iv  secolo  strettamente  collegata 
all’arte  greco-romana. 


L’Arte.  I,  26. 
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Ancora  di  Taddeo  Crivelli  e  di  un  graditale 
erroneamente  attribuitogli  per  Francesco 
MaLAGUZZI  Valeri.  Estratto  dalla  «  Rivi¬ 
sta  delle  Biblioteche  e  degli  Archivi  »,  nu¬ 
meri  6-8,  anno  Vili,  Voi.  Vili,  1897,  Vene¬ 
zia,  tip.  Visentini. 

Nel  fascicolo  n.  1-5  del  voi.  Vili  di  quel  periodico, 
il  dott.  Luigi  Frati  in  un  articolo  Di  Taddeo  Crivelli 
e  di  un  graduale  da  lui  miniato  giudicato  erronea¬ 
mente  perduto,  asseriva  che  Francesco  Malaguzzi,  nel 
suo  lavoro  «La  miniatura  in  Bologna  dal  xm  al  xvm  se¬ 
colo  »  era  caduto  in  errore,  ritenendo  che  niuno  dei 
corali  miniati  della  chiesa  di  San  Petronio  in  Bologna 
fosse  opera  di  Taddeo  Crivelli,  e  che  invece  tutti  si 
dovessero  attribuire  a  Martino  di  Giorgio  da  Modena 
e  de’ suoi  cooperatori.  Il  Malaguzzi,  nel  piccolo  scritto, 
risponde  alle  osservazioni  del  suo  contraddittore. 

Les  mosaïques  de  Saint-Marc  à  Venise,  par 
P.  Saccardo.  Venise,  mdcccxcvit. 

Il  libro  è  una  ristampa  della  monografia  inserita 
nella  grande  pubblicazione  dell’Ongania  sulla  basilica 
di  San  Marco.  Nel  ristamparla,  l’A.  avrebbe  potuto 
apportarvi  vere  modificazioni  e  nuove  ricerche,  anche 
una  maggiore  esattezza  ne’  riassunti  storici  dei  primi 
capitoli.  Avesse  almeno  chiarito  e  determinato  i  con¬ 
fusi  periodi  del  principio  del  capitolo  II  ;  non  affer¬ 
mato  a  pag.  32  che  Lorenzo  Veneziano  fu  il  primo 
pittore  di  Venezia  che  abbandonò  la  maniera  greca  e 
tanto  più  che  non  seppe  abbandonarla  ;  e  almeno  scorto 
nei  musaici  di  Silvestro,  di  Antonio  e  di  altri,  con  la 
data  delPanno  1458,  il  primo  penetrare  degl’influssi 
della  scuola  dello  Squarcione  nella  basilica  di  San 
Marco!  A  pag.  33  l’A.  fa  derivare  Michele  Giambono 
dalla  scuola  di  Murano  (?),  e  a  pag.  37  fa  eseguire 
per  lui  i  cartoni  de’  musaici  della  cappella  detta  della 
Madonna  de’  Mascoli,  da  Donatello  e  da  Michelozzo  (!). 
Sarebbe  lungo  fare  una  errata-corrige  del  libro,  a  cui 
manca  l’organismo,  che  solo  poteva  dare  l’uso  del 
metodo  storico.  Ripetendo  da  prima  qualche  osser¬ 
vazione  del  Vitet,  senza  citarlo  ;  traendo  pro  qua  e  là  di 


opinioni  di  differenti  autori,  senza  saperle  cementare; 
accennando  a  problemi  iconografici,  senza  poterli  ri¬ 
solvere,  non  si  fa  una  monografia.  L’A.  ha  creduto 
di  farla,  perchè  era  fornito  di  documenti,  ma  discorre 
anche  di  cose  di  cui  i  suoi  documenti  non  parlano 
con  una  curiosa  semplicità.  De’  Cosmati,  ad  esempio, 
egli  dice  :  «  il  y  avait  encore  d’illustres  mosaïstes  parmi 
les  Cosmati,  famille  d’artistes  romains,  qui  laissèrent 
d’excellents  travaux  de  genre  décoratif  à  dessin  géo¬ 
métrique».  Con  queste  definizioni  era  difficile  di  de¬ 
finire  qualche  cosa. 

13. 

Arti  grafiche. 

An  Index  to  the  early  printed  books  in  the 
British  Museum.  From  the  inventions  of 
printing  to  the  year  1500.  With  notes  of 
those  in  the  Bodleian  Library.  By  Robert 
Proctor.  First  Section.  Germany.  London, 
Kegan  Paul,  French,  Trübner  &  C.,  1898. 

In  questo  catalogo  degli  incunabuli  del  Museo  Bri¬ 
tannico  si  è  cercato  di  comporre  un  quadro  storico 
dell’arte  tipografica  a  mezzo  d’ un  ordinamento  cro¬ 
nologico  dei  libri,  stampati  nelle  diverse  città  dai  dif¬ 
ferenti  tipografi.  Sono  ordinate  le  città  secondo  la  data 
dell’introduzione  della  tipografia,  e  cosi  anche  i  tipo¬ 
grafi  e  i  libri  stampati  sono  indicati  cronologicamente. 
Il  compilatore  del  catalogo  ha  considerato,  come  la 
parte  più  importante  del  suo  lavoro,  l' indicazione  esatta 
dei  caratteri  adoperati  dai  singoli  tipografi  nelle  sin¬ 
gole  loro  opere.  Senza  dubbio,  anche  per  lo  studio 
artistico  del  libro  stampato,  queste  ricerche  sono  di 
grande  interesse.  Dal  nostro  punto  di  vista  però,  si 
sarebbe  desiderato  che  LA.  avesse  dato  più  impor¬ 
tanza  alla  parte  artistica  dei  libri.  Specialmente  avrebbe 
reso  un  servizio  segnalato  agli  studiosi  dell’arte  colla 
semplice  indicazione  dell’ornamento  silografico  degli 
incunaboli.  Oramai  per  i  più  il  valore  dei  volumi  an¬ 
tichi  consiste  quasi  esclusivamente  nella  loro  forma 
artistica.  È  inutile  dire  che  la  perfezione  nell’esecu¬ 
zione  tipografica  della  casa  editrice  è  al  pari  dell'esat¬ 
tezza  del  lavoro  bibliografico. 
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Il  disegno  di  legge  sul  patrimonio  artistico  na¬ 
zionale. —  Finalmente  il  disegno  della  legge  tanto  invo¬ 
cata  è  stato  presentato  dal  ministro  dell’  istruzione  pub¬ 
blica  alla  Camera  dei  deputati  nella  seduta  del  giorno  9 
di  marzo  1898  ( Atti  Parlamentari ,  n.  264).  Esso  non  ri¬ 
sponde  in  tutto  certamente  ai  voti  degli  amatori  del¬ 
l’arte,  ma  contiene  ottime  disposizioni,  e  giova  sperare 
che  la  discussione  correggerà  quelle  che  in  pratica  non 
potrebbero  essere  opportune  e  valevoli. 

Art.  i.  Lo  Stato,  per  mezzo  del  ministro  della 
pubblica  istruzione,  provvede,  nei  modi  stabiliti  dalla 
presente  legge,  alla  conservazione  degl’immobili  di 
carattere  monumentale  e  degli  oggetti  d’arte  e  di  an¬ 
tichità  esistenti  nel  Regno. 

Art.  2.  A  cura  del  ministro  della  pubblica  istru¬ 
zione,  sentita  la  Giunta  superiore  di  antichità  e  belle 
arti,  sarà  compilato  un  catalogo  generale  degl’ immo¬ 
bili  monumentali  dello  Stato,  delle  Provincie,  dei  Co¬ 
muni,  dei  Corpi  morali  e  dei  privati. 

1  monumenti  appartenenti  allo  Stato,  alle  Provincie, 
ai  Comuni  ed  ai  Corpi  morali  legalmente  riconosciuti 
non  possono  essere  alienati  se  non  ad  altri  Corpi  mo¬ 
rali,  previa  autorizzazione  del  ministro  della  pubblica 
istruzione. 

Nel  caso  di  vendita,  anche  forzata,  di  un  immobile 
di  proprietà  di  Corpi  morali,  non  compresi  nel  pre¬ 
cedente  capoverso,  o  di  privati,  o  del  fondo  al  quale 
l’immobile  è  annesso,  gli  amministratori  o  il  proprie¬ 
tario  dovranno  farne  denunzia  al  ministro  della  pub¬ 
blica  istruzione  nel  termine  di  quindici  giorni  dalla  sti¬ 
pulazione  del  contratto,  o  dal  bando  per  la  vendita. 

Art.  3.  Per  la  vendita  di  un  immobile  monumentale 
di  proprietà  privata,  o  di  associazioni  o  istituzioni  che 
non  hanno  personalità  giuridica,  ovvero  del  fondo  cui 
tale  immobile  è  annesso,  occorre  la  preventiva  auto¬ 
rizzazione  del  ministro  della  pubblica  istruzione,  salvi 
allo  Stato  i  diritti  di  prelazione  e  d'espropriazione. 

Nel  caso  di  esercizio  del  diritto  di  prelazione,  è  in 
facoltà  del  ministro  di  accettare  il  prezzo  denunziato 


dal  proprietario,  o  di  far  eseguire  la  valutazione  del¬ 
l’immobile  da  tre  periti,  uno  eletto  dal  ministro,  uno 
dal  proprietario  ed  il  terzo  da  entrambe  le  parti,  e, 
nel  caso  di  disaccordo,  dal  presidente  del  Tribunale. 

In  caso  poi  di  espropriazione,  il  relativo  decreto  reale 
sarà  emesso  sulla  proposta  del  ministro  della  pub¬ 
blica  istruzione,  ed  il  prezzo  sarà  definitivamente  sta¬ 
bilito  da  tre  periti  nominati  nel  modo  indicato  nel  ca¬ 
poverso  precedente. 

Art.  4.  Nessun’opera  di  restauro  o  di  alterazione 
di  qualunque  natura  può  essere  fatta  in  alcuno  dei 
monumenti  compresi  nel  catalogo,  senza  l’autorizza¬ 
zione  o  il  consenso  del  ministro  della  pubblica  istru¬ 
zione.  Le  spese  di  conservazione  e  quelle  dei  restauri 
saranno  a  carico  dei  proprietari.  Nel  caso  che  sia  ne¬ 
cessario  il  restauro  alla  conservazione  del  monumento, 
il  ministro  potrà  ordinarlo  e  farlo  eseguire,  salvo  il 
rimborso  della  spesa  dai  proprietari.  Costoro  poi  non 
possono  destinare  i  monumenti  a  usi  economici  e  vili, 
nè  fare  intorno  ad  essi  lavori  capaci  di  danneggiarli. 

Art.  5.  Sarà  compilato  altresì,  a  cura  del  ministro 
della  pubblica  istruzione,  un  catalogo  degli  oggetti 
d’arte  e  di  antichità  appartenenti  agli  enti  indicati  nel 
primo  capoverso  dell’articolo  2.  Gli  oggetti  compresi 
nel  catalogo  non  po-sono  essere  alienati  se  non  ad 
un  altro  Corpo  morale  del  Regno,  previa  autorizza¬ 
zione  del  ministro  della  pubblica  istruzione,  nè  pos¬ 
sono,  senza  la  stessa  autorizzazione,  essere  rimossi  dal 
loro  posto. 

Il  ministro  della  pubblica  istruzione  potrà  però,  nel 
caso  di  constatato  bisogno  e  sentita  la  Giunta  supe¬ 
riore  di  antichità  e  belle  arti,  permettere  la  vendita 
nel  Regno  degli  oggetti  d’arte  e  di  antichità  che  ap¬ 
partengono  agli  ospedali,  orfanotrofi  ed  ospizi  di  men¬ 
dicità. 

Art.  6.  Qualora  gli  oggetti  compresi  nel  catalogo 
di  cui  all’articolo  precedente,  non  siano  ben  custoditi 
dall’ente  che  ne  ha  la  proprietà,  il  ministro  della  pub¬ 
blica  istruzione  potrà  farli  trasportare  altrove,  assu- 
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mendone  direttamente  la  custodia  o  affidandola  ad 
altri  Corpi  morali. 

Le  disposizioni  del  presente  articolo  si  applicano 
anche  alle  iscrizioni  e  memorie  poste  nelle  pareti  degli 
edifìzi  privati,  nelle  vie  e  piazze  pubbliche. 

Art.  7.  Nel  termine  di  tre  mesi  dalla  pubblicazione 
della  presente  legge  il  ministro  della  pubblica  istru¬ 
zione,  sentita  la  Giunta  superiore  di  antichità  e  belle 
arti,  formerà  un  catalogo  degli  oggetti  d'arte  e  di  an¬ 
tichità  di  proprietà  privata,  i  quali  abbiano  sommo 
interesse  storico  od  artistico. 

Gli  oggetti  compresi  in  questo  catalogo  non  po¬ 
tranno  essere  venduti  che  allo  Stato,  ovvero,  previa 
autorizzazione  del  ministro  della  pubblica  istruzione, 
ad  altra  persona  che  si  obblighi  di  lasciarli  nel  Regno. 
Il  ministro  potrà  imporre,  tanto  al  proprietario  che  al 
nuovo  acquirente,  le  cautele  e  gli  obblighi  che  crederà 
opportuni  per  la  conservazione  di  quegli  oggetti  e  per 
la  loro  permanenza  nel  Regno.  Rimangono  sempre 
salvi  allo  Stato  i  diritti  di  prelazione  e  di  espropria¬ 
zione,  il  cui  esercizio  è  regolato  dalle  disposizioni  dei 
due  capoversi  dell’articolo  3. 

Art.  8.  Il  ministro  della  pubblica  istruzione  inoltre 
farà  compilare  nel  termine  di  un  anno  dalla  pubblica¬ 
zione  della  presente  legge  un  catalogo  degli  oggetti 
d’arte  e  di  antichità  di  proprietà  privata  di  grande 
pregio  artistico  o  storico,  non  compresi  nel  catalogo 
di  cui  all’articolo  7.  Gli  oggetti  compresi  in  questo  ca¬ 
talogo  possono  alienarsi  all’interno  e  all’estero,  salvo 
il  vincolo  fidecommissario,  e  salvo  allo  Stato,  nel  caso  di 
alienazione  all’estero,  l’esercizio  del  diritto  di  prelazione. 

Art.  9.  Ogni  proprietario  di  oggetti  compresi  nel 
catalogo  di  cui  all’articolo  precedente  deve  fare  al  mi¬ 
nistro  della  pubblica  istruzione  la  richiesta  della  espor¬ 
tazione,  denunziando  la  pattuita  alienazione.  Il  mi¬ 
nistro,  nel  termine  di  due  mesi  dalla  richiesta  del 
proprietario,  rilascerà  la  licenza  di  esportazione  o  di¬ 
chiarerà  di  esercitare  il  diritto  di  prelazione. 

Nel  caso  di  esercizio  del  diritto  di  prelazione,  si 
applicherà  la  disposizione  del  penultimo  capoverso 
dell’articolo  3. 

Art.  io.  Compiuti  i  cataloghi  di  cui  agli  articoli  2, 
7  e  8,  saranno  pubblicati  nella  Gazzetta  Ufficiale  del 
Regno,  e  produrranno  ogni  effetto  di  legge  dal  giorno 
della  pubblicazione. 

Nel  termine  di  un  mese  da  questa  pubblicazione 
i  proprietari  degl’immobili  e  degli  oggetti  che  vi  sa¬ 
ranno  rispettivamente  iscritti,  o  che  dovrebbero  esserlo, 
potranno  proporre  reclamo  contro  la  iscrizione  o  la 
omissione. 

Su  questi  reclami  deciderà  inappellabilmente  una 
Commissione  speciale,  composta  di  sette  membri,  eletti 
dal  ministro  su  proposta  della  Giunta  superiore  di  an¬ 
tichità  e  belle  arti. 

Art.  ii.  I  cataloghi,  dopo  le  decisioni  della  Com¬ 
missione  e  colle  modificazioni  introdottevi,  sono  de¬ 


finitivi  nei  rapporti  coi  proprietari  ;  restano  però  sempre 
aperti  per  le  modificazioni  che  il  Governo  crederà  ne¬ 
cessarie,  salvo  il  diritto  dei  proprietari  degli  oggetti 
aggiunti  o  cancellati,  a  proporre  reclamo. 

Le  modificazioni,  ad  istanza  del  Governo,  al  cata¬ 
logo  di  cui  all’articolo  7,  verranno  fatte  previo  parere 
della  Giunta  superiore  di  antichità  e  belle  arti. 

Qualunque  modificazione  ai  cataloghi  sarà  comu¬ 
nicata  ai  proprietari,  il  termine  pel  reclamo  decorrerà 
dal  giorno  della  comunicazione. 

Un  Regolamento  determinerà  le  norme  relative  alla 
nomina  dei  membri  della  Commissione,  alla  durata 
nell’ufficio  dei  medesimi  ed  alle  norme  da  osservarsi 
pei  reclami  e  per  le  decisioni  della  Commissione. 

Art.  12.  È  stabilita  una  tassa  del  20  per  cento  per 
le  esportazioni  in  seguito  ad  alienazioni  all’estero  degli 
oggetti  compresi  nel  catalogo  di  cui  all’articolo  7.  La 
tassa  verrà  calcolata  sul  valore  denunziato,  se  il  mi¬ 
nistro  della  pubblica  istruzione  lo  accetterà  ;  nel  caso 
contrario,  il  valore  sarà  accertato  da  tre  periti  nominati 
giusta  le  norme  prescritte  nel  primo  capoverso  del¬ 
l’articolo  9. 

Art.  13.  Resta  libera  l’alienazione  anche  all’estero 
di  tutti  gli  oggetti  d’arte  e  di  antichità  che  non  sono 
compresi  nei  cataloghi,  e  per  la  loro  esportazione  è 
stabilita  la  tassa  del  io  per  cento. 

Art.  14.  Chiunque  voglia  intraprendere  scavi  per 
ricerche  di  antichità  deve  farne  preventiva  denunzia 
al  ministro  della  pubblica  istruzione.  Il  ministro,  eser¬ 
citando  la  sorveglianza  sugli  scavi,  potrà  regolarli  in 
modo  che  non  danneggino  i  monumenti  esistenti  o 
in  corso  di  rinvenimento,  e  potrà  anche  sospenderli, 
quando  non  siano  osservate  le  norme  colle  quali  li  ha 
regolati,  o  quando  riesca  difficile,  per  la  simultanea 
esistenza  di  molti  scavi,  una  efficace  vigilanza  su  tutti. 

Art.  15.  Degli  oggetti  d’arte  e  di  antichità  sco¬ 
verti,  sia  casualmente,  sia  per  scavi  espressamente 
eseguiti,  lo  scopritore  dovrà  farne  denunzia  nel  ter¬ 
mine  di  giorni  cinque  alla  Direzione  degli  scavi,  e,  in 
mancanza,  al  sindaco  del  luogo.  Lo  scopritore  avrà 
inoltre  il  dovere  di  assicurare  la  conservazione  di  tali 
oggetti,  e  di  lasciarli  intatti  fino  a  quando  non  sa¬ 
ranno  visitati  dalle  autorità  competenti. 

Art.  16.  Gli  oggetti  provenienti  dagli  scavi,  qualora 
abbiano  le  condizioni  richieste  dagli  articoli  5  e  8, 
saranno  iscritti,  a  cura  del  ministro  della  pubblica  istru¬ 
zione,  nel  catalogo  corrispondente  alla  loro  importanza. 

11  ministro  parteciperà  all’interessato  il  provvedi¬ 
mento  della  iscrizione  nel  catalogo,  o  il  provvedimento 
negativo,  nel  caso  che  la  iscrizione  non  abbia  luogo. 

I  proprietari  potranno  proporre  reclamo,  nei  modi 
e  termini  stabiliti  dall’articolo  io.  Il  termine  pel  re¬ 
clamo  decorrerà  dal  giorno  della  comunicazione  del 
provvedimento. 

Art.  17.  Sono  vietate  l’alienazione  e  l’esportazione 
degli  oggetti  di  cui  all’articolo  15,  non  denunziati,  e. 
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di  quelli  denunziati,  prima  della  comunicazione  del 
provvedimento  indicato  nell’articolo  precedente. 

Avvenuta  l’ iscrizione,  l’alienazione  e  l’esportazione 
degli  oggetti,  saranno  regolate  dalle  disposizioni  del¬ 
l'articolo  9  e  dall’articolo  12.  In  difetto  d’iscrizione 
si  applicano  le  disposizioni  dell’articolo  13. 

Art.  i8.  Nel  caso  di  rinvenimento  di  avanzi  d’ im¬ 
mobili  monumentali,  si  applicheranno  le  disposizioni 
dell’articolo  15. 

Art.  19.  Gli  avanzi  accennati  nell’articolo  prece¬ 
dente  saranno  iscritti  nel  catalogo  di  cui  all’articolo  2, 
se  saranno  reputati  veri  monumenti  di  antichità.  In 
tal  caso  il  ministro  della  pubblica  istruzione  potrà,  a 
pubbliche  spese,  provvedere  alla  conservazione  del 
monumento  scoperto,  e  farvi  le  opere  necessarie  per 
renderlo  accessibile  al  pubblico,  indennizzando  il  pro¬ 
prietario  delle  perdite  che  verrà  a  subire  per  questo  fatto. 

Nel  caso  di  vendita,  o  dei  soli  avanzi  d’immobili 
o  del  fondo  nel  quale  si  trovano,  il  proprietario  dovrà 
farne  denunzia  al  ministro  della  pubblica  istruzione, 
nei  modi  e  nei  termini  stabiliti  dall’articolo  2. 

Art.  20.  Nella  vendita  di  terreni  appartenenti  allo 
Stato,  alle  Provincie,  ai  Comuni  ed  ai  Corpi  morali 
riconosciuti,  s’intende  sempre  riservata  agli  enti  stessi 
la  proprietà  degli  oggetti  e  degli  avanzi  di  antichità  che 
vi  si  potessero  in  qualunque  tempo  rinvenire,  fermo 
il  disposto  dell’articolo  714  del  Codice  civile. 

Alla  disposizione  del  presente  articolo  non  può  de¬ 
rogarsi  con  patto  contrario. 

Art.  21.  Il  ministro  della  pubblica  istruzione,  previo 
parere  favorevole  della  Giunta  superiore  di  antichità 
e  belle  arti,  è  autorizzato  a  far  cambi  con  Musei  stra¬ 
nieri,  a  vendere  duplicati  e  oggetti  di  antichità  e  di 
arte,  i  quali  non  abbiano  interesse  per  le  collezioni 
dello  Stato. 

Art.  22.  Ë  data  facoltà  al  Governo  d’ imporre  una 
tassa  sulla  riproduzione,  per  mezzo  della  fotografia, 
dei  monumenti  e  delle  opere  d’arte  di  proprietà  go¬ 
vernativa  ;  di  provvedere  alla  esecuzione  dei  calchi  dei 
monumenti,  e  di  far  cambi  e  vendite  di  calchi.  Le 
norme  per  l’applicazione  della  presente  disposizione 
saranno  stabilite  dal  Regolamento. 

Art.  23.  Per  procedere  all’acquisto  degli  oggetti  di 
antichità  e  belle  arti,  in  esercizio  del  diritto  di  prela¬ 
zione  sulle  vendite  all’estero,  o  del  diritto  di  espro¬ 
priazione,  sarà  iscritta  annualmente  in  un  capitolo  della 
parte  ordinaria  del  bilancio  della  spesa  del  Ministero 
della  pubblica  istruzione  una  somma  costituita,  oltre 
quella  che  potrà  ogni  anno  aversi  colle  economie  nel 
bilancio,  dall’ammontare,  secondo  i  risultati  dell’eser¬ 
cizio  precedente  : 

a)  dei  proventi  delle  tasse  di  esportazione  degli 
oggetti  d’arte  e  di  antichità  eccedenti  la  somma  di 
L.  30,000  ; 

b)  della  metà  dell’introito  delle  tasse  d’ ingresso 
ai  Musei  ed  alle  Gallerie  nazionali,  restando  l’altra 


metà  destinata  all’uso  stabilito  dall’articolo  5  della 
legge '27  maggio  1875; 

c)  degl’introiti  provenienti  dalle  vendite  e  dalle 
tasse  di  cui  agli  articoli  21  e  22  ; 

d)  dei  proventi  delle  pene  pecuniarie  stabilite 
negli  articoli  25  e  seguenti.  \ 

Art.  24.  Le  somme  iscritte  in  virtù  dell’articolo 
precedente  nel  bilancio  della  spesa  del  Ministero  della 
pubblica  istruzione,  non  disposte  durante  l’esercizio, 
saranno,  nei  rendiconti  consuntivi  della  spesa,  conside¬ 
rate  come  impegnate  e  cpiindi  trasportate  nell’esercizio 
successivo,  cumulandosi  sempre  coi  residui  prece¬ 
denti,  per  essere  in  ogni  tempo  a  disposizione  del  Go¬ 
verno  e  poter  venire  erogate  secondo  la  loro  de¬ 
stinazione. 

Art.  25.  Chiunque  esporta  all’estero  oggetti  d’arte 
e  di  antichità  compresi  nei  cataloghi,  senza  averne 
ottenuto  la  licenza,  od  oggetti  provenienti  da  scavi, 
non  denunziati,  o,  se  denunziati,  prima  della  comuni¬ 
cazione  del  provvedimento  del  ministro,  di  cui  agli 
articoli  15  e  16,  sarà  punito  con  multa  da  L.  1000  a 
L.  10,000  e  colla  confisca  degli  oggetti,  se  sono  ricu¬ 
perabili,  o  con  una  indennità  corrispondente  al  valore 
approssimativo  degli  oggetti,  da  fissarsi  dal  Tribunale, 
se  questi  non  possono  ricuperarsi. 

La  stessa  pena  sarà  applicata  agli  amministratori 
delle  Provincie,  dei  Comuni  e  dei  Corpi  morali  rico¬ 
nosciuti,  nel  caso  che  alienino  o  cedano  a  qualsiasi 
titolo  gli  oggetti  d’arte  del  catalogo  di  cui  all’articolo  5. 

Art.  26.  Chiunque  intraprende  scavi  senza  averne 
fatto  denunzia,  a  norma  dell’articolo  14,  sarà  punito 
con  ammenda  da  L.  50  a  L.  500. 

Chiunque  non  denunzi  gli  avanzi  monumentali  o 
gli  oggetti  di  antichità  o  d’arte  scoverti,  a  norma  degli 
articoli  15,  16  e  18,  sarà  punito  con  pena  pecuniaria 
da  L.  200  a  L.  2000.  La  stessa  pena  sarà  applicata 
a  chiunque  distrae  o  non  conserva  nella  loro  integrità 
gli  oggetti  scoverti  o  gli  avanzi  monumentali,  di  cui 
agli  articoli  15  e  18  della  presente  legge. 

Art.  27.  La  pena  comminata  dalla  prima  parte  del¬ 
l’articolo  26  sarà  anche  applicata  a  chi  continui  gli 
scavi  dopo  l’ordine  della  sospensione,  prevista  dal¬ 
l’articolo  14,  a  chi  ometta  la  denunzia  della  vendita, 
di  cui  nell’ultimo  capoverso  dell’articolo  2  e  nel  ca¬ 
poverso  dell’articolo  19,  ed  a  chi  intraprenda  opere 
di  restauro  senza  l’autorizzazione  ed  il  consenso  pre¬ 
scritto  dall’arricolo  4,  salvo  le  pene  maggiori  per  la 
contravvenzione  prevista  dall’articolo  424  del  Codice 
penale. 

Art.  28.  Sarà  applicata  la  pena  stabilita  nella  prima 
parte  dell’articolo  26  a  ciascuno  degli  amministratori 
delle  Provincie,  dei  Comuni  e  dei  Corpi  morali  di  cui 
nell’articolo  2,  che  siano  responsabili  di  avere  intra¬ 
preso  opere  di  restauro  senza  le  condizioni  stabilite 
nell’articolo  4,  salvo  le  pene  maggiori  per  la  contrav¬ 
venzione  prevista  dall’articolo  424  del  Codice  penale. 
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La  stessa  pena  sarà  applicata  a  ciascuno  degli  am¬ 
ministratori  anzidetti,  i  quali  siano  responsabili  di  aver 
rimosso,  senza  l’autorizzazione  del  ministro  della  pub¬ 
blica  istruzione,  le  opere  d’arte  comprese  nel  catalogo 
di  cui  all’articolo  5,  dal  posto  nel  quale  si  trovano, 
salvo  che  la  rimozione  sia  mezzo  all’alienazione,  nel 
quale  caso  si  applica  il  capoverso  dell’articolo  25. 

Art.  29.  Gli  amministratori  e  rappresentanti  dei 
Corpi  morali  non  riconosciuti  sono  considerati  come 
privati,  e  perciò  compresi  nelle  sanzioni  penali  degli 
articoli  25  e  26. 

Art.  30.  Le  disposizioni  vigenti  sulla  materia  nelle 
varie  parti  del  Regno  restano  in  vigore  sino  al  giorno 
della  pubblicazione  dei  cataloghi. 

Da  quel  giorno  in  poi  sono  abrogate,  salvo  quanto 
è  disposto  nelle  leggi  28  giugno  1871,  n.  286  (serie  2'), 
8  luglio  1883,  n.  1481  (serie  3')  e  7  febbraio  1892,  n.  31. 

Art.  31.  È  data  facoltà  al  Governo  del  Re  di  de¬ 
terminare  con  Regolamento,  da  pubblicarsi  sentito  il 
Consiglio  di  Stato,  le  norme  per  l’esecuzione  della 
presente  legge. 

Per  l’insegnamento  della  storia  dell’arte  nelle 
Università  italiane.  —  Nella  seconda  tornata  del  lu¬ 
nedì,  25  aprile  p.  p. ,  l’on.  De  Martino  svolse  alla 
Camera  dei  deputati  la  seguente  interpellanza: 

«i°  Se  il  Ministero  dell’istruzione  intenda  di 
provvedere  ad  una  efficace  tutela  del  patrimonio  ar¬ 
tistico  dello  Stato,  unificando  le  varie  legislazioni  re¬ 
gionali,  e  con  quali  criteri  creda  di  farlo; 

«20  Se,  mantenendo  antica  e  formale  promessa, 
vuole,  il  giorno  nel  quale  con  private  iniziative  gli 
stranieri  vi  si  accingono  a  Firenze,  istituire  in  forma 
organica  una  scuola  di  storia  dell’arte,  in  modo  che 
diventi  semenzaio  di  cultori,  funzionari  ed  insegnanti 
che  a  quella  tutela  possano  poi  degnamente  intendere  ». 

«  Mi  permetta  la  Camera  —  disse  l’on.  De  Martino  — 
che,  in  mezzo  alle  passioni  della  politica,  io  porti  una 
nota  serena  e  poetica:  quella  dell’arte.  Sarò  brevis¬ 
simo,  poiché,  più  che  le  ragioni  che  sarò  per  addurre 
a  sostegno  della  mia  tesi,  daranno  valore  alla  mia  in¬ 
terpellanza  le  dichiarazioni  autorevoli  dell’on.  ministro 
della  pubblica  istruzione.  Egli,  che  ha  ingegno  acuto 
e  carattere  forte,  sono  certo  vorrà  prendere  in  serio 
esame  uno  dei  problemi  più  gravi  della  cultura  pub¬ 
blica,  quale  è  quello  contenuto  nell’ interpellanza  che 
ho  avuto  l’onore  di  presentare.  Essa  ha  due  obbietti  : 
l’uno  di  chiedere  la  tutela  dei  monumenti  e  delle 
opere  d’arte;  l’altro  di  sollecitare  provvedimenti  atti 
a  sollevare  il  personale,  che  si  occupa  delle  arti  in 
Italia,  all’altezza  della  propria  missione. 

«Sulla  prima  parte  l’on.  ministro  ha,  dopo  che 
presentai  la  mia  interpellanza,  presentato  un  disegno 
di  legge  il  quale  appunto  si  riferisce  alla  conserva¬ 
zione  dei  monumenti  e  delle  opere  d’arte,  e  tende  alla 
unificazione  delle  varie  leggi  dalle  quali  oggi  la  ma¬ 


teria  è  diversamente  regolata  nelle  varie  provincie  del 
Regno.  E  questo  era  il  principale  intento  della  mia 
interpellanza.  Faccio  plauso  quindi  all’  iniziativa  del- 
l’on.  mio  amico  Gallo;  egli  faccio  plauso  sopratutto 
perchè  nel  disegno  di  legge,  che  è  in  esame  alla  Ca¬ 
mera,  si  è  saputo  render  ragione  dell’alta  funzione 
dello  Stato  nella  tutela  delle  opere  d’arte  e  del  patri¬ 
monio  artistico  della  nazione,  e  perchè,  senza  voler 
distruggere  il  diritto  individuale,  ha  avuto  coscienza 
di  un  diritto  superiore  e  maggiore,  che  deve  limitare, 
da  parte  dello  Stato,  l’arbitrio  delle  singole  persone. 

«  Su  questa  parte  della  mia  interpellanza  nulla  ag¬ 
giungo;  mi  riserbo,  quando  la  discussione  della  legge 
verrà  alla  Camera,  di  svolgere  quelle  osservazioni  che 
mi  sembreranno  opportune. 

«  Ma  non  credo  che  il  culto  dell’arte  debba  limi¬ 
tarsi  alla  conservazione  dei  monumenti  e  delle  gallerie. 
Le  arti  sono  sorte  in  Italia  in  mezzo  al  popolo,  nel¬ 
l’epoca  bella  dei  Comuni,  nella  gentile  Firenze.  Allora 
il  popolo  era  consciente  di  questo  patrimonio  suo, 
e  se,  da  una  parte,  gli  artisti  educavano  il  popolo, 
era,  dall’altra,  il  popolo  ispiratore  di  quegli  artisti. 

«  Ma  da  quel  tempo  quanto  è  mutata  la  condizione 
delle  cose!  Oggi  il  patrimonio  nostro  artistico  rimane 
tutto  sepolto  nelle  Gallerie  e  nei  Musei,  a  benefizio 
degli  stranieri,  che  vengono  in  Italia  ad  ammirarlo  e 
ad  illustrarlo,  anziché  essere  cosa  viva  che  appartenga 
non  materialmente,  ma  spiritualmente  al  popolo  ita¬ 
liano,  e  lo  educhi  a  quel  culto  del  bello  che  è  la  più 
alta  manifestazione  civile  di  una  nazione.  E  io  credo 
che  ragione  precipua  di  questo  stato  di  cose  sia  que¬ 
sta,  che  in  Italia  non  è  più  sentito  l’amore  dell’arte, 
ed  è  trascurato  assolutamente  l'insegnamento  della 
sua  storia.  Noi  possediamo  un  tesoro,  ma  lo  posse¬ 
diamo  più  per  gli  altri  che  per  noi  stessi  ;  lo  posse¬ 
diamo  inconscientemente.  Noi,  per  l’estetica,  siamo 
rimasti  la  terra  dei  morti. 

«  Volga  l’on.  Gallo  la  mente  alla  necessità  che  l’arte 
torni  ad  essere  educatrice  del  popolo  italiano,  come 
fu  ispiratrice  del  suo  rinascimento  civile. 

«  È  necessario  che,  come  in  altri  paesi,  vi  siano 
nelle  nostre  Università  scuole  vere  e  proprie  d’inse¬ 
gnamento  della  storia  dell’arte;  poiché,  se  non  avete 
un  insegnamento  vivo  dei  preziosi  monumenti  del 
passato,  se  non  avete  chi  ne  diffonda  l’amore  e  lo 
studio  in  Italia,  non  potrete  avere  nè  coloro  i  quali 
pubblichino  pregevoli  lavori  d’illustrazione  dell’arte, 
nè  coloro  che  delle  leggi  che  devono  tutelare  i  monu- 
numenti  siano  intelligenti  e  vigili  custodi. 

«  Oggi  in  Italia,  e  non  credo  che  il  ministro  potrà 
contraddirmi,  quest’insegnamento  trascurato  ha  avuto 
l’effetto  che  non  solo  nel  Ministero  della  pubblica 
istruzione,  ma  in  quasi  tutte  le  amministrazioni  delle 
gallerie  sparse  in  Italia,  il  personale  che  abbia  una 
una  coltura  superiore  per  la  disamina  degli  oggetti 
d’arte,  e  per  giudicare  appunto  di  quelli  che  possono 
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essere  esportati  all’  estero  e  di  quelli  che  debbono 
conservarsi  in  Italia,  è  quasi  assolutamente  deficiente. 

«  Questa  questione  è  venuta  più  volte  alla  Camera, 
e  molte  promesse  sono  state  fatte  dai  predecessori 
dell’on.  Gallo.  Anzi  una  cattedra  per  l’ insegnamento 
dell’ arte  è  stata  istituita  in  Roma  ed  affidata  ad  un 
professore  illustre.  Ma  non  una  una  semplice  cattedra 
occorreva  istituire,  bensì  vere  scuole  in  tutte  le  Uni¬ 
versità  del  Regno.  E  bisognava  che  la  scuola  sor¬ 
gesse  come  vero  istituto  di  perfezionamento,  con  tutti 
i  suoi  diritti  e  i  suoi  doveri,  affinchè  coloro  che  ne 
avessero  fatto  parte  potessero  in  avvenire  soddisfare 
alle  giuste  esigenze  dell’arte.  Bisognava  che  i  giovani 
vincitori  delle  borse  di  perfezionamento,  a  guiderdone 
di  attitudini  riconosciute,  potessero  andare  in  paesi 
esteri  a  conoscere  e  studiare  le  opere  più  pregevoli 
che  dall’  Italia  sono  state  trasportate  oltre  le  Alpi.  Ciò 
si  era  promesso,  ma  non  si  è  fatto. 

«  Invece  da  noi  non  esiste  che  un  solo  insegnamento 
in  una  sola  Università  ;  ma  manca  quel  semenzaio 
vero  e  proprio  di  coloro  i  quali  possono  poi  aspirare 
alle  varie  funzioni  del  Ministero  della  pubblica  istru¬ 
zione,  e  di  coloro  che  possono  diffondere  l’amore  del¬ 
l’arte  e  il  culto  del  bello  nel  paese  con  l’insegnamento 
e  con  le  pubblicazioni. 

«Ora,  quando  volgo  lo  sguardo  all’estero  (ed  è 
questa  la  ragione  che  mi  ha  mosso  a  presentare  questa 
interpellanza),  e  vedo  che,  per  esempio,  in  Olanda,  il 
popolano  stesso,  e  sin  pure  il  contadino,  frequenta 
le  gallerie  aperte  vari  mesi  dell’anno  gratuitamente, 
e  discute  sulle  grandi  opere  d’arte,  sopra  un  Rem¬ 
brandt  o  un  Rubens  ;  quando  vedo  che  in  Germania, 
ed  anche  in  Francia,  ogni  Università  possiede  una 
scuola  della  storia  dell’arte;  quando  vedo  i  Tedeschi 
stabilire  nella  nostra  Firenze  una  scuola  superiore  di 
studio  dell’arte,  e  i  Francesi  fondare  qui  in  Roma  un 
semenzaio  di  studi  artistici,  e  nelle  dotte  pubblica¬ 
zioni  dell  'École  de  France  illustrare  le  ricchezze  delle 
Puglie  e  del  Mezzogiorno  ;  quando  vedo  questa  grande 
attività  degli  stranieri,  che  ci  hanno  carpito  tanti  fra  i 
più  belli  e  più  cari  nostri  prodotti  artistici,  e  sanno 
fecondarli  con  opera  viva  di  uomini,  più  che  con  leggi 
astratte,  è  naturale  che  sorga  nell’animo  mio  il  pen¬ 
siero  di  dire  all’or.,  ministro  della  pubblica  istruzione: 
se  l’ Italia  non  ha  potuto  del  tutto  impedire  l’esporta¬ 
zione  delle  opere  d’arte,  facciamo  almeno  che  quelle 
che  rimangono  in  mezzo  a  noi  siano  veramente  edu¬ 
catrici  del  culto  del  bello  in  Italia,  così  come  lo  furono 
nei  secoli  passati.  {Bravo!). 

«  Quindi,  on.  ministro,  la  invito  a  studiare  il  pro¬ 
blema;  se  ha  presentato  ima  legge  proibitiva  per  la 
conservazione  delle  opere  d’arte,  studi  altresì  il  vero  e 
grande  problema:  l’ istituzione  di  nuove  scuole  di  perfe¬ 
zionamento  per  l’insegnamento  della  storia  dell’arte, 
le  quali  portino  al  suo  alto  e  giusto  livello  il  sentimento 
e  il  culto  del  bello,  che  oggi  quasi  non  esistono  più. 


«  L’ indirizzo  del  Ministero  della  pubblica  istruzione 
(ed  egli  me  ne  può  dare  la  conferma)  è  più  archeo¬ 
logico  che  artistico.  Tutto  si  subordina  all’archeologia, 
e  una  direzione  di  arte  vera  e  propria  non  esiste.  Gli 
ispettori  tecnici  centrali  sono  stati  soppressi,  e  alla 
direzione  e  sorveglianza  delle  Gallerie  sopraintendono 
archeologi,  che  di  arte  non  s’intendono  affatto.  Ora, 
io  vorrei  che  il  culto  dell’arte  fosse  rinnovato,  ricon¬ 
sacrato,  con  un  indirizzo  nuovo  e  forte  ;  ed  è  perciò 
che  invito  l’onorevole  ministro  a  studiare  il  problema, 
e  a  promettermi  che,  conscio  della  sua  importanza, 
rivolgerà  la  forza  del  suo  ingegno  a  risolverlo  in  modo 
che  un  giorno  venga  nel  quale  una  seria  riforma  ar¬ 
tistica  possa,  finalmente,  risollevare  le  arti  e  la  este¬ 
tica  in  Italia».  {Bravo!). 

Rispose  Fon.  Gallo,  ministro  dell’istruzione  pub¬ 
blica  : 

«Se  volessi  limitarmi  ad  accontentare  l’on.  De  Mar¬ 
tino  nelle  ultime  domande  che  egli  mi  ha  rivolte  e  nei 
desideri  in  esse  contenuti,  poche  parole  certamente 
basterebbero  a  tale  scopo.  Perchè  gli  risponderei  che 
mi  sono  occupato,  come  può  farmene  testimonianza  il 
disegno  di  legge  che  ho  presentato,  con  molta  pre¬ 
dilezione  della  conservazione  del  patrimonio  artistico, 
e  che  prometto  eziandio  di  occuparmi,  e  subito,,  del¬ 
l’altra  questione,  che  riguarda  coloro  che  debbono  so- 
praintendere  e  vigilare  alla  conservazione  di  cotesto 
patrimonio  artistico.  E  così  avrei  finito.  Ma  di  queste 
risposte,  se  Fon.  De  Martino  nella  sua  cortesia  si  con¬ 
tenterebbe,  non  mi  contenterei  io,  perchè  sento  il  bi¬ 
sogno  di  dire  qualche  cosa  di  più  ;  e  credo  che  di  ciò 
che  dirò  Fon.  De  Martino,  più  che  contento,  potrà 
dichiararsi  soddisfatto. 

«L’interpellanza  dell’ on.  De  Martino  a  me  pare 
organica,  perchè  consta  di  due  parti  :  una  riguarda  la 
sistemazione  di  quanto  concerne  la  conservazione  del 
patrimonio  artistico;  l’altra  riguarda  la  formazione  di 
quei  funzionari  che  alla  conservazione  di  questo  patri¬ 
monio  artistico  illuminatamente  dovrebbero  essere  pre¬ 
posti.  Ma  non  sono  queste  le  sole  questioni  che  in 
materia  d’ arte  si  presentano  agli  studiosi  :  a  queste 
due  ne  aggiungerei  una  terza.  Oltre  ai  monumenti  e 
agli  oggetti  d’arte  che  formano  oggetto  del  disegno 
di  legge  che  ho  già  presentato,  oltre  ai  provvedimenti 
che  riguardano  la  formazione  di  funzionari  che  deb¬ 
bono  attendere  alla  tutela  di  questo  patrimonio  arti¬ 
stico,  c’  è  anche  la  produzione  del  nuovo  patrimonio 
artistico,  che  interessa,  credo,  al  Governo  e  al  Parla¬ 
mento  di  promuovere  con  ogni  mezzo  ;  e  questa  que¬ 
stione  riguarderebbe  la  riforma  degl’istituti  e  delle 
Accademie  di  beile  arti. 

«  Egli  è  per  questo  che  io  ho  cominciato  con  dire 
che  la  mia  risposta  sarà  molto  più  larga  di  quella  che 
Fon.  De  Martino  forse  non  si  aspettava. 

«  Per  quanto  riguarda  la  conservazione  dei  monu¬ 
menti  e  degli  oggetti  d’arte,  ho  creduto  di  risolvere 
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le  gravissime  questioni  che  si  presentano  con  quel  di¬ 
segno  di  legge  che  ho  avuto  l’onore  di  presentare  alla 
Camera.  È  necessario,  in  primo  luogo,  armonizzare  i 
diritti  altissimi  dello  Stato  per  la  tutela  del  patrimonio 
artistico  coi  diritti  della  proprietà  privata.  Ora,  con 
quella  tale  divisione  delle  opere  d’arte  e  degli  oggetti 
d’antichità  in  diverse  categorie  credo  di  aver  provve¬ 
duto  a  contemperare  il  diritto  dello  Stato  col  diritto 
dei  privati. 

«  Un’altra  questione  più  grave  è  questa,  che  la  legge 
presentata,  e  che,  spero,  sarà  approvata  dal  Parla¬ 
mento,  possa  sembrare  ad  alcune  regioni  troppo  re¬ 
strittiva  e  ad  alcune  altre  troppo  larga,  perchè  la 
differenza  della  legislazione  in  vigore,  e  quindi  la  dif¬ 
ferenza  delle  tradizioni  e  delle  consuetudini,  pone  le 
diverse  regioni  d’ Italia  nella  condizione  di  desiderare 
che  la  nuova  legge  si  avvicini  più  all’una  piuttosto  che 
all’altra  legislazione.  E  forse  queste  due  sono  state  le  dif¬ 
ficoltà  che  si  sono  presentate  a’  miei  predecessori  ;  io  ho 
creduto  con  questo  disegno  di  legge  (pur  non  potendo 
evitare  la  difficoltà  di  restringere  in  alcune  regioni  il 
diritto  dei  privati  e  di  allargarlo  in  alcune  altre  in 
confronto  alle  legislazioni  passate)  di  risolvere  la 
questione  nel  modo  più  equo,  nel  modo  che  a  me 
pareva  più  corretto  e  più  corrispondente  alle  esigenze 
della  tutela  dello  Stato  e  della  libertà  dei  privati.  La 
Camera  esaminerà  il  disegno  di  legge  con  quella  lar¬ 
ghezza  di  vedute  che  in  essa  è  abituale  ;  non  occupia¬ 
mocene  per  ora. 

«  Quanto  alla  produzione  del  nuovo  patrimonio  ar¬ 
tistico,  prometto  alla  Camera  di  presentare  un  altro 
disegno  di  legge,  perchè  io,  che  sono  studioso  in  ma¬ 
teria  d’arte,  appena  venuto  a  questo  posto  ho  voluto 
di  questa  materia  occuparmi,  parendomi  incredibile  e 
vergognoso  che  in  un  paese  come  l’Italia  questa  ma¬ 
teria  non  costituisse  obbietto  di  speciale  studio  da 
parte  del  Governo  e  del  Parlamento.  (Benissimo!). 

«Gl’Istituti  e  le  Accademie  di  belle  arti  in  Italia 
debbono  essere  riformati  appunto  perchè  in  gran  parte 
non  corrispondono  all’altezza  del  loro  ufficio.  Essi 
vivacchiano  più  che  non  vivano.  (Benissimo !). 

«  A  me  preme  sin  d’ora  affermare  che  anche  per 
quanto  riguarda  la  produzione  del  nuovo  patrimonio 
artistico  (perchè  l’Italia  non  deve  vivere  solo  del  pas¬ 
sato,  ma  deve  anche  col  presente  preparare  l’avve¬ 
nire)  mi  occuperò  di  tutto  ciò  che  riguarda  modifica¬ 
zioni  agli  organismi  degl’istituti  e  delle  Accademie  di 
belle  arti. 

«  Rimane  l’ultima  parte,  quella  che  costituisce  l’og¬ 
getto  principale  dell’interpellanza  dell’ on.  De  Mar¬ 
tino,  e  cioè  se  il  ministro  intenda  d’ istituire  in  forma 
organica  una  scuola  di  storia  dell’arte,  perchè  si  possa 
avere  in  Italia  il  modo  di  preparare  funzionari  che 
rispondano  meglio  all’altezza  del  loro  ufficio,  sia  nella 
direzione  dei  Musei  e  delle  Gallerie,  sia  nella  dire¬ 
zione  centrale,  nella  quale,  secondo  l’on.  De  Martino, 


mancherebbe  forse  il  criterio  tecnico,  mentre  non  manca 
il  criterio  amministrativo. 

«Su  questo  punto  dirò  all’on.  De  Martino  che  io 
innanzi  tutto  ho  voluto  presentare  alla  Camera  un  di¬ 
segno  di  legge  che  riguarda  l’organico  clell’ammini- 
strazione  centrale  per  quanto  concerne  l’ordinamento 
scolastico:  ma  era  mia  intenzione  di  occuparmi,  dopo, 
anche  della  direzione  generale  di  antichità  e  belle 
arti,  che  metto  al  difuori  dell’ordinamento  scolastico, 
ma  che  dev’essere  oggetto  speciale  delle  cure  del 
Ministero.  E  come  ho  cominciato  con  ricosiituire 
l' Ispettorato  scolastico,  che  credo  sia  l’istituto  il  quale, 
relativamente  all’ordinamento  scolastico  del  Ministero, 
debba  aver  maggiore  sfera  d’azione,  credo  altresì  che, 
anche  in  materia  artistica  e  in  materia  di  antichità, 
1  Ispettorato  debba  essere  ricostituito,  perchè  ivi  pure 
la  parte  tecnica  deve  avere  una  certa  preminenza. 
(Bravo!  Benissimo !). 

«  Ma  è  facile  istituire  scuole  d’arte  dentro  le  nostre 
Università?  Per  quanto  io  possa  essere  d’accordo  con 
l’on.  De  Martino  che  le  scuole  di  storia  dell’arte  siano 
nel  nostro  paese  necessarie,  specialmente  quelle  che 
riguardano  il  Rinascimento  e  l’arte  medioevale,  pur 
nondimeno  debbo  fare  le  mie  riserve  con  molta  fran¬ 
chezza  relativamente  alla  sede  di  queste  scuole  d’arte, 
e  cioè  se  sia  possibile,  se  sia  utile,  che  una  scuola 
d’arte  diventi  una  scuola  di  magistero  per  gli  artisti 
dentro  1’  Università,  o  se  invece,  con  una  riforma  or¬ 
ganica  e  radicale  degl’  Istituti  e  delle  Accademie  di 
belle  arti,  non  debba  istituirsi  una  scuola  di  magi¬ 
stero  nell’  Istituto  e  nell’Accademia.  Non  faccio  nes¬ 
suna  promessa  ;  dichiaro  solo  che  non  accetto  il  suo 
concetto  che  una  scuola  d’arte  entri  nell’Università, 
come  vi  è  entrata  una  scuola  di  archeologia.  1 2  Però, 
senza  alcuna  riserva  e  in  modo  incondizionato,  dichiaro 
all’on.  De  Martino  che  una  scuola  d’arte  in  Italia  è  una 
necessità;  che  è  mestieri  che  i  funzionari  delle  nostre 
Gallerie  e  dei  nostri  Musei  conoscano  non  solo  le  date 
dei  quadri,  ma  le  singole  scuole  alle  quali  appartengono, 
onde  possano  valutarne  l’ importanza,  e  conoscere  tutto 
quello  che  sta  sotto  i  loro  occhi,  e  conoscerlo  dopo 
compiuto  uno  studio  dilla  storia  dell’ arte,  non  già 
empiricamente,  solo  sapendo  a  memoria  un  catalogo 
artistico  qualsiasi. 

«  Ma  questa  scuola  d’arte  1  credo  che  sarà  molto 


1  Dobbiamo  a  questo  riguardo  osservare  che  in  tutti  i  paesi  civili 
d’Europa,  la  storia  dell'arte  è  entrata  a  far  parte  degl’ insegnamenti 
universitari,  perchè  senza  la  storia  dell’arte  la  storia  civile  e  la  lette¬ 
raria  non  possono  dirsi  completamente  svolte,  e  perchè  non  si  può 
pensare  a  cultura  superiore  senza  l’arte,  che  solo  può  dare  colore 
d’  italianità  alla  cultura  dei  nostri  giovani. 

2  Non  v’ha  lu**go  più  opportuno  delle  Università  per  l’insegnameuto 
della  storia  dell’arte.  Questa  non  si  può  insegnare  compiutamente  ai 
giovani  di  scarsa  coltura,  come  sono  quelli  degl’istituti  di  belle  arti, 
e  ai  giovani  che  si  danno  ad  una  professione  differente  da  quella  di 
critici  o  storici  dell’arte.  O  dedicarsi  all’arte  o  alla  sua  storia.  Non  c’è 
tempo  nella  vita  per  dedicarsi  a  tutto. 
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più  efficace  se  dipenderà  da  un  Istituto  di  belle  arti 
piuttosto  che  dall’  Università,  perchè  nelle  nostre  Uni¬ 
versità,  e  Fon.  De  Martino  ne  può  esser  certo,  nem¬ 
meno  l’insegnamento  della  scienza  dell’arte  ha  potuto 
mai  essere  bene  coltivato.  1 

«  Noi  abbiamo  nelle  nostre  Università  soltanto  due 
o  tre  insegnamenti  di  scienza  dell’arte;  di  storia  del¬ 
l’arte  abbiamo  liberi  insegnamenti,  non  cattedre  uffi¬ 
ciali.  2 

«  Ora,  noi  abbiamo  bisogno  di  una  scuola  di  ma¬ 
gistero  per  la  storia  dell’arte,  che  possa  servire  per 
gli  artisti;  ma  in  una  Università,  dove  manca  assolu¬ 
tamente  l’ambiente  artistico,  e  dove  la  materia  del¬ 
l’arte  non  s’insegna,  nè  s’  impara,  sarebbe  possibile 
istituire  un  insegnamento  che  riuscisse  veramente  ef¬ 
ficace?  Invece,  se  si  ricostituiscono  gl’istituti  di  belle 
arti,  se  si  crea  qualche  Istituto  superiore  di  belle  arti, 
allora  la  scuola  dell’arte,  come  magistero  per  gli  ar¬ 
tisti,  là  avrà  la  sua  sede,  e  potrà  produrre  tutti  i  suoi 
benefici  effetti. 

«A  questo  proposito  debbo  dichiarare  all’ onore¬ 
vole  De  Martino  che  una  delle  debolezze  dei  nostri 
Istituti  di  belle  arti  è  questa,  che  sono  tutti  istituti 
secondari  ;  in  Italia  non  abbiamo  un  Istituto  superiore 
di  belle  arti.  E  l’Italia  ha  città,  come  Roma,  come 
Firenze,  come  Venezia,  dove  Istituti  di  perfeziona¬ 


1  Da  noi  non  è  stato  coltivato  mai,  purtroppo!  E  così  manchiamo 
di  tutto,  di  sane  istituzioni  artistiche,  di  artefici  che  si  ritemprino  nella 
bellezza  antica  e  si  stringano  alle  nostre  tradizioni  gloriose  ;  di  un 
pubblico  che  sappia  dove  vegeti  o  viva. 

Per  ciò  che  riguarda  la  mia  persona,  le  parole  dell’on.  ministro  sono 
tali  che  non  possono  far  sorgere  nell’animo  di  alcuno  il  dubbio  che 
egli  abbia  voluto  particolarmente  colpirmi,  come  professore  incaricato 
di  storia  dell’arte  medioevale  e  moderna  nell’ Università  di  Roma.  Mi 
sia  permesso  di  dire  con  sicura  coscienza  che  i  miei  sforzi  e  i  miei 
sacrifici  non  sono  stati  vani.  Ho  insegnato  la  storia  dell’arte,  quasi 
senza  aiuto  alcuno,  senza  una  gipsoteca,  senza  un  gabinetto  di  foto¬ 
grafie;  ma  ognuno  de’  miei  discepoli  ha  avuto,  ad  ogni  lezione,  innanzi 
a  sè,  le  grandi  tavole  da  me  fatte  stampare  con  le  riproduzioni  foto¬ 
tipiche  delle  opere  d’arte,  che  formavano  il  soggetto  del  mio  discorso, 
tratte  da  fotografie  raccolte  per  tutta  l’Europa.  Molti  professori  tedeschi 
di  storia  dell’arte  hanno  ammirata  per  ciò  la  mia  scuola,  fornita  dei 
mezzi  necessari  allo  studio  e  superiori  ai  loro,  di  quei  mezzi  che 
permettevano  a  me  di  addentrarmi  nelle  analisi  delle  opere  d’arte  e 
a’ miei  discepoli  d’ intendermi  e  di  seguirmi.  Un  celebrato  professore 
di  storia  dell’arte  di  un’Università  austriaca  mi  chiedeva  se  gli  fosse 
permesso  d’  inviare  i  suoi  discepoli  alla  mia  scuola  in  Roma,  come 
ad  un  corso  di  perfezionamento.  E  la  mia  scuola  è  tra  le  più  frequen¬ 
tate  nell’  Università,  e  conta  giovani  valorosi  che  studiano,  imparano, 
e  si  fanno  onore.  Ad  essi  ho  dedicato  le  mie  veglie,  lieto  di  aver 
suscitato  nei  loro  animi  l’amore  all’arte  patria.  Ho  insegnato,  e  non 
ho  perduto  tempo,  nè  lo  hanno  perduto  i  miei  giovani  amici. 

A.  V. 

2  Veramente  cattedre  ufficiali  ci  sono  già:  quella  del  Panzacchi  a 
Bologna  e  la  mia  a  Roma. 


mento  potrebbero  avere  la  loro  sede.  Ora,  se  un  mi¬ 
nistro  proporrà,  io  credo  che  un  Parlamento  appro¬ 
verà  facilmente  che,  in  mezzo  a  tanti  istituti  secondari, 
vi  sia  qualche  istituto  superiore  di  belle  arti  ;  e  se 
nell’  Istituto  superiore  di  belle  arti  vorrà  istituire  la 
scuola  di  magistero  per  gli  artisti,  coll’ insegnamento 
della  storia  dell’  arte,  io  credo  fermamente  che  avrà 
fatto  la  cosa  più  utile,  sottraendo  all’  Università  ciò 
che  nell’  Università  starebbe  a  disagio,  e  ricondu¬ 
cendo  alla  sua  sede  naturale  lo  studio  della  storia 
dell’arte. 

«  Dunque,  per  quanto  nella  forma  io  non  possa  in 
tutto  convenire  coi  desideri  espressi  dall’on.  De  Mar¬ 
tino,  credo  che  nella  sostanza  possiamo  essere  perfet¬ 
tamente  d’accordo. 

«  Egli  mi  dia  un  po’  di  tempo,  perchè  di  molte  cose 
ho  dovuto  occuparmi,  e  crederei  di  pesare  troppo  sul 
Parlamento  se  altri  disegni  di  legge  volessi  aggiun¬ 
gere  a  quelli  che  già  ho  presentato.  Ma  stia  pure 
tranquillo  che  di  qui  a  non  molto,  naturalmente  se 
resterò  a  questo  posto,  anche  di  quella  materia  della 
quale  egli  ha  parlato  mi  occuperò,  e  me  ne  occuperò 
in  tal  modo  che  il  desiderio  dell’on.  De  Martino  sarà 
soddisfatto  molto  al  di  là  di  quello  che  egli  oggi  non 
abbia  potuto  esprimere».  ( Bene !  —  Approvazioni). 

L’on.  De  Martino  riprende  a  parlare  unicamente 
per  compiacersi  con  sè  stesso  di  aver  sollevata  questa 
grave  questione,  e  di  averla  sollevata  in  modo  da  otte¬ 
nere  dichiarazioni  così  formali  e  così  esplicite  da  parte 
dell’on.  ministro  della  pubblica  istruzione. 

«  Noi  siamo  d’accordo  —  dice  l’on.  interpellante  — 
nella  sostanza,  e  cioè  nella  necessità  di  ripristinare  in 
Italia  il  culto  dell’arte,  sia  come  storia  del  passato, 
sia  come  produzione  dell’avvenire.  Ma  certamente 
questa  produzione  dell’avvenire,  questa  rinascenza,  è 
strettamente  collegata  allo  studio  del  passato,  al  culto 
dei  grandi  maestri,  che  sono  la  fonte  perenne  di  ogni 
progresso  avvenire. 

«  Poiché  l’on.  ministro  ha  dichiarato  di  voler  pre¬ 
sentare  leggi  speciali,  come  già  ne  ha  presentata  una 
per  la  conservazione  dei  monumenti,  che  la  Camera 
ha  già  in  esame  ;  poiché  ha  dichiarato  di  voler  pre¬ 
sentare  una  legge  sul  rinnovamento  del  personale  ar¬ 
tistico  in  Italia  ed  un’altra  sul  modo  di  disciplinare 
le  produzioni  che  via  via  verranno  ad  arricchire  il  pa¬ 
trimonio  artistico,  allora  vedrò  se,  come  sono  d’ ac¬ 
cordo  con  lui  nella  sostanza,  potrò  esserlo  anche  nella 
forma. 

«  Per  ora,  prendendo  atto  della  dichiarazione  del 
ministro,  sono  lieto  di  poter  dire  che  la  mia  interpel¬ 
lanza  non  è  stata  senza  ragione,  nè  utilità  ». 


L'Arte.  I,  27. 
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Esposizione  delle  pitture  de’ maestri  lombardi 
nel  Burlington  Fine  Arts  Club  di  Londra  (15  aprile- 
26  giugno).  —  Sono  rappresentati  lo  Zoppa,  lo  Zena'le, 
il  Buttinone,  il  Borgognone,  il  Bramantino,  Andrea  So¬ 
lario,  il  Sodoma,  Luini,  Giampietrino,  Cesare  da  Sesto, 
il  Boltraffio,  Bernardino  de’  Conti,  Ambrogio  de’  Pré¬ 
dis,  Gaudenzio  Ferrari,  il  Lanino,  eco.  La  raccolta  di 
ottanta  e  più  pitture  de’  maestri  lombardi  del  Rinasci¬ 
mento,  esposte  dai  privati  possessori  dell’ Inghilterra, 
dimostra  quanto  grande  sia  la  ricchezza  accumulata 
dell’arte  nostra  in  quella  nazione.  Si  pubblicherà  un 
catalogo  illustrato  delle  opere  principali  che  figurano 
all’esposizione. 

Esposizione  tedesca  a  Dresda,  1899.  —  Con  la 

guida  del  direttore  della  R.  Galleria,  prof.  D.  Carlo 
Woermann,  si  comporrà  una  speciale  esposizione  delle 
opere  del  Cranach,  la  quale  farà  parte  della  grande 
generale  esposizione  tedesca. 

Esposizione  delle  arti  del  metallo  ( Royal  Aqua¬ 
rium,  Londra,  27  maggio-30  giugno  1898).  —  L’espo¬ 
sizione  che  si  tiene  nella  metropoli  inglese  degli  og¬ 
getti  e  de’  disegni  rispondenti  a  un  programma  deter¬ 
minato  da  una  Commissione  presieduta  dal  professore 
Banister  Fletcher,  conterrà  pure  la  raccolta  Loan  di 
antichi  esemplari  dell’arte  del  metallo. 

Esposizione  della  Società  dei  cultori  ed  ama= 
tori  di  belle  arti  in  Roma.  —  Si  è  di  recente  chiusa 
la  esposizione,  che  quest’anno  è  stata  fatta  insieme 
con  l’altra  della  Società  :  In  arte  libertas.  La  concordia 
ha  servito  a  mettere  meglio  in  chiaro  le  forze  artistiche 
di  Roma.  Specialmente  sono  stati  ammirati  i  pittori 
Gioia  e  De  Carolis. 

Galleria  dell’Accademia  in  Venezia.  —  Anni  fa  si 
è  costruita  una  sala  per  l’esposizione  dei  quadri  rap¬ 
presentanti  la  leggenda  di  Sant’Orsola  del  Carpaccio. 
11  pittore  Alessandri,  che  allora  coadiuvò  con  vero  en¬ 
tusiasmo  gli  ordinatori  della  Galleria  nell’allestimento 
della  sala,  ha  ritrovato  ora  l’antica  cappella  della  scuola 
di  Sant’Orsola,  la  quale  si  diceva  distrutta.  Il  vecchio 
monumento  sussiste,  ma  fu  diviso  in  più  vani,  giacché 
destinato  a  far  parte  dell’abitazione  del  parroco.  L’ Ales¬ 
sandri  ne  ha  fatto  rilevare  la  pianta,  ne  ha  esaminato 
le  pareti,  notando  e  misurando  tutto,  ritrovando  il 
posto  di  ciascun  quadro,  la  porta  che  tagliava  in  basso 
il  primo  quadro  detto  degli  ambasci  adori,  le  finestre 
che  rischiaravano  l’opera  del  Carpaccio. 


R.  Galleria  di  Brera  in  Milano.  —  La  direzione 
della  Galleria  ha  provveduto  ad  un  aumento  di  spazio 
per  l’esposizione  degli  antichi  dipinti,  sopprimendo  le 
vaste  aperture  intramezzate  da  colonne,  tra  1’  una  e 
l’altra  delle  maggiori  sale,  per  mezzo  di  assiti  e  di 
tele,  e  lasciandovi  solo  il  vano  d’ una  porta  per  il 
passaggio.  In  questo  modo  si  è  acquistato  molto  spazio, 
e  si  è  ovviato  al  disturbo  recato  alla  vista  dall’in¬ 
contro  delle  luci  delle  varie  sale.  Noi  consideriamo 
ingegnoso  il  mezzo  a  cui  è  ricorso  il  direttore  della 
Galleria  di  Brera;  ma  non  basta  ancora  per  sfollare 
le  sale,  per  togliere  i  quadri  sovrapposti  sulla  stessa 
parete  e  per  dare  a  tutto  l’insieme  la  nobiltà  e  la 
grandezza  che  gli  spetta  a  buon  diritto. 

Galleria  Nazionale  di  Londra.  —  Due  parti  del 
quadro  della  «  Madonna  delle  Rocce  »,  esistente  nella 
Galleria  di  Londra,  sono  state  acquistate  per  quell’isti¬ 
tuto  dal  duca  Giovanni  Melzi  d’Eril.  Sono  due  tavole 
rappresentanti  due  angioli  musicanti  entro  nicchie;  e 
furono  in  origine  nella  chiesa  di  San  Francesco  Grande 
in  Milano,  connesse  alla  «  Madonna  delle  Rocce»,  che 
fu  portata  in  Inghilterra  nel  1777.  Come  è  noto  dal 
documento  pubblicata  da  Emilio  Motta  ( Archivio  sto¬ 
rico  lombardo,  1893),  il  quadro  fu  commesso  a  Leo¬ 
nardo  da  Vinci  e  Giovan  Ambrogio  de  Prédis. 

Museo  Nazionale  di  Napoli.  —  Il  conte  A.  Filan¬ 
gieri  di  Candida  ha  ordinato  e  studiato  la  piccola  ma 
preziosa  raccolta  delle  placchette  del  Museo  di  Na¬ 
poli,  tra  le  quali  se  ne  annoverano  molte  non  com¬ 
prese  sinora  nei  cataloghi  del  Molinier,  di  W.  Bode 
e  H.  V.  Tschudi,  ecc.  Nel  IV  volume  delle  «  Gal¬ 
lerie  nazionali  italiane  »,  il  conte  Filangieri  pubbli¬ 
cherà  il  catalogo  della  raccolta,  corredato  dalle  ripro¬ 
duzioni  di  tutte  le  placchette  inedite. 

La  collezione  numismatica  comunale  di  Roma.  — 

E  noto  come  in  occasione  dell’acquisto  fatto  dal  Comune 
per  lire  30  mila  della  importantissima  collezione  numi¬ 
smatica  Bignami,  si  deliberasse  di  sistemare  tutta  quella 
ricchissima  già  posseduta  dal  Comune.  Per  ordinare 
il  lavoro,  fu  nominato  conservatore  onorario  il  pro¬ 
fessor  Camillo  Serafini  che  è  entrato  a  far  parte  della 
commissione  archeologica  municipale.  Il  lavoro  di  rior¬ 
dinamento  è  già  a  buon  punto.  La  collezione  sarà 
collocata  nel  palazzo  dei  Conservatori  e,  ordinata  cosi 
secondo  il  sistema  razionale  e  scientifico  moderno,  sarà 
quanto  prima  a  disposizione  degli  studiosi. 

La  lodevole  iniziativa  è  dovuta  all’assessore  all’  istru¬ 
zione  Cruciani-Aliprandi. 
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Nella  vendita  della  raccolta  di  disegni,  acqua» 
relli,  pastelli  e  tempere  del  marchese  di  Chen- 
nevières,  avvenuta  a  Parigi  nell’Hôtel  Drouot  li  5  e  6  di 
maggio,  si  sono  venduti  i  seguenti  lavori  di  maestri 
italiani  o  d’altri  relativi  all’ Italia  di  maestri  stranieri: 

4.  J.  de  Boissieu.  Veduta  d’Italia.  Inchiostro  di 
china.  Fr.  100. 

43.  Desprez.  Piazza  del  mercato  a  Catania.  Acque¬ 
rello.  Fr.  470. 

52.  Fragonard.  Parco  d’ Italia.  Tempera  e  lapis  nero. 
Fr.  950. 

120.  Natoire.  Veduta  d’Italia.  Acquerello.  Fr.  no. 
124.  Nicolle.  Oratorio  in  una  rovina  romana.  Tomba 
nella  cripta  di  un  monumento  di  Roma.  Acque¬ 
relli.  Fr.  175  ciascuno. 

134.  Panini.  Una  villa  nei  dintorni  di  Roma.  Disegno. 
Fr.  180. 

162.  Robert.  Monumentodi  Roma.  Acquerello.  Fr.  1805. 
165.  Id.  Tempio  della  Sibilla  a  Tivoli.  Disegno  a  ma¬ 
tita  rossa.  P'r.  455. 

167.  Rosalba.  Fanciulla  con  una  colomba.  Pastello. 
Fr.  6020. 

181-182.  Trapani.  Feste  date  a  Roma  in  onore  della 
nascita  del  Delfino,  dal  cardinale  di  Polignac, 
al  palazzo  dall'ambasciata  francese.  Due  acque¬ 
relli.  Fr.  950. 

197.  Scena  della  commedia  italiana.  Matita  rossa. 
Fr.  1700. 

Vendita  degli  oggetti  d’arte  dei  castelli  di  Go= 
vone  e  di  Bergamo.  —  Il  Sangiorgi,  noto  negoziante 
d’antichità  e  d’arte  in  Roma,  farà  dal  30  maggio  al 
i°  giugno,  nel  castello  di  Govone,  la  vendita  degli 
oggetti  e  della  mobilia  artistica  che  adornano  quella 
residenza  regale,  come  pure  degli  altri  oggetti  del  ca¬ 
stello  di  Brignano,  che  appartenne  ai  Visconti,  e  di 
quelli  d’ una  raccolta  del  tempo  di  Napoleone  I. 

Gli  amatori  dell’arte  del  primo  Impero  si  rallegre¬ 
ranno  della  buona  occasione. 

Vendita  della  raccolta  Goldschmidt  a  Parigi. — 

Nella  vendita  di  quadri  antichi  e  moderni  della  raccolta, 
che  è  stata  fatta  alli  14  di  maggio  nella  galleria  Georges 
Petit,  troviamo  indicati  i  seguenti  quadri  : 

G.  (?)  Bellini.  La  Circoncisione.  Fr.  7100. 

Cima  da  Conegliano.  San  Gio.  Battista.  Fr.  2150. 
Scuola  di  Giotto.  La  Vergine  col  B.  Fr.  650. 
Bartolomeo  Montagna.  Madonna  col  B.  Fr.  1280. 

Vendita  della  collezione  di  Paolo  Eudel  a  Pa= 
rigi.  —  Fra  gli  oggetti  venduti  verso  la  metà  di  maggio, 
trovasi  indicato  un  grande  arazzo  rappresentante  il 
Trionfo  della  Prudenza.  L’allegorica  virtù  è  rappresen¬ 
tata  con  una  lancia  e  uno  specchio  sopra  un  carro 
tirato  da  un  drago  tenuto  a  freno  da  un  guerriero  ; 
vicino  a  lei  sta  una  cicogna  ;  a  destra  Assuero  ed 


Ester,  Davide,  la  regina  Saba  e  Abigail  ;  Gedeone, 
Cassandra  e  Cadmo  che  tiene  il  drago  ;  Giuditta  con 
la  testa  di  Oloferne,  Tito  e  Prometeo.  Nel  fondo,  guer¬ 
rieri  con  elmi  e  corone.  Le  orlature  a  compartimenti 
tondi  o  ovali,  con  fiori,  frutti  e  uccelli.  L’arazzo  ese¬ 
guito  in  Fiandra,  al  principio  del  secolo  xvi,  è  stato 
venduto  per  Fr.  27,000. 

Scuola  americana  di  studi  classici  in  Roma.  — 

«  Per  la  semplice  ragione  che  gli  oggetti  dello  studio 
sono  in  Italia  »,  scrive  il  Comitato  direttivo  della  scuola, 
si  è  fondata  la  scuola  di  studi  classici  in  Roma,  non 
essendo  possibile  di  provvedere  di  quegli  oggetti  le 
Università  americane.  Sin  dall’autunno  del  1895,  grazie 
alla  generosità  degli  uomini  colti  dell’America,  la  scuola 
fu  aperta  con  un  fondo  cospicuo.  Nel  biennio  scola¬ 
stico,  ora  chiuso,  venti  giovani  laureati  nelle  Llniversità 
americane,  hanno  frequentato  gl’insegnamenti  d'ar¬ 
cheologia  antica  e  medievale  diretti  dal  Frothingham, 
dal  prof.  Hale,  dal  Warren,  dal  Marquand,  ecc.  Ora 
la  scuola  fa  appello  al  suo  paese,  affinchè  rinnovi  le 
largizioni  per  il  suo  quarto  anno  di  vita.  E  i  dollari 
non  mancheranno  all’istituzione,  che  tende  a  elevare 
la  cultura  classica  e  a  diffonderla  nell’America. 

Congresso  de  “  L’art  public.  „  —  A  Bruxelles  si 
terrà,  dal  24  al  28  settembre  di  quest’anno,  un  Con¬ 
gresso  internazionale,  che  tratterà  dell’arte  pubblica 
sotto  il  punto  di  vista  legislativo,  sociale  e  tecnico. 

Le  feste  in  onore  di  Mastro  Giorgio  a  Gubbio 

si  sono  celebrate  il  15  di  maggio,  ricorrendo  il  quarto 
centenario  dalla  cittadinanza  eugubina  che  Guido- 
baldo  II,  duca  di  Urbino,  gli  concesse.  In  quest’oc¬ 
casione  si  sono  raccolte  le  riproduzioni  fotografiche  e 
all’acquarello  di  molte  maioliche,  che  oggi  si  conser¬ 
vano  nei  più  cospicui  Musei  dell’Italia  e  dell’estero. 
Si  è  formato  così  un  archivio  per  la  storia  dell’opera 
di  Mastro  Giorgio  e  dell’arte  continuata  dai  figli.  Vi 
hanno  contribuito  i  Musei  di  Roma,  di  Firenze,  di 
Bologna,  di  Torino,  di  Pavia,  di  Londra,  di  Vienna, 
di  Berlino,  di  Oxford,  ecc.  Il  prof.  Giuseppe  Mazza¬ 
tinti  ha  animato  e  diretto  i  suoi  concittadini  nel  ren¬ 
dere  tributo  d’onore  al  celebre  maiolicaro. 

La  grande  cappella  di  S.  Biagio  nei  Ss.  Nazaro 
e  Celso  di  Verona,  tutta  affrescata  dal  Falconetto  e 
dal  Cavazzola,  adorna  di  una  tavola  insigne  del  Mon¬ 
signori,  negli  anni  scorsi  ebbe  molto  a  soffrire,  prima 
che  si  potesse  trovar  modo  di  riparare  il  tetto  e  le 
muraglie. 

Le  acque  cadute  allora  sulla  cupola  e  da  questa 
sui  muri  produssero  tale  un’umidità,  che  continua  ad 
ammuffire  i  freschi  ed  a  farli  precipitosamente  scom¬ 
parire.  È  una  cosa  che  rattrista  vedere  quel  tesoro 
d’arte,  così  gentilmente  profuso  sotto  le  volte  e  su 
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tutte  le  pareti  della  magnifica  rotonda,  sparire  sotto 
le  fitte  ed  annerite  barbe  parassitarle  del  salnitro. 

Di  una  nuova  cassettina  civile  bizantina.  —  In 

una  casa  privata  romana  ho  rinvenuto  la  cassetta 
bizantina  a  piramide  tronca  che  qui  riproduco.  Non 
la  descrivo  perchè  le  zincografie  ne  dànno  un’idea 
completa.  Osserverò  soltanto  che  gran  parte  dei  tipi 
figurati  sono  ripetizioni  d’altri  già  noti.  Ercole  che 
strozza  il  leone  Nemeo  si  vede  similmente  nella  cas¬ 
settina  del  Museo  d’Arezzo  ;  e  cosi  pure  il  combat¬ 
tente  con  lo  scudo  nella  sinistra  e  la  spada  in  alto, 
come  in  atto  di  tirare  un  fendente.  Polifemo,  che 
suona  la  lira,  si  rivede  nella  cassettina  del  Museo  na¬ 
zionale  di  Firenze  e  in  altre.  Ma  in  generale  le  rap¬ 
presentazioni  del  cofano  si  avvicinano  specialmente  a 
quelle  dell'altro  di  Veroli  nel  South  Kensington  Mu¬ 
seum,  ne’  putti  che  stanno  sopra  un  ippogrifo,  che  si 
buttano  a  capo  fitto  entro  un  vaso,  che  tengono  un 
drappo  a  mo’  di  vela  intorno  al  capo,  e  nella  figura  di 
Bacco  seduto  con  la  frusta,  che  nel  cofano  di  Veroli  e 
nel  frammento  del  Museo  Correr  a  Venezia,  gli  serve  a 
spingere  al  corso  le  tigri  che  tirano  il  suo  carro.  Ancora 
nel  centauro  che  suona  il  flauto  e  in  altre  figure.  Una 
rappresentazione  nuova- si  è  quella  delle  Menade,  inva¬ 
sata  da  furore,  col  cembalo  appoggiato  sul  ginocchio  si¬ 
nistro,  la  testa  buttata  all’  indietro.  Ed  è  ancora  una  rap¬ 
presentazione  attinta  dall’arte  greca,  che  si  aggiunge  al 
novero  delle  altre  numerose,  le  quali  ci  hanno  fatto  cre¬ 
dere  all’antichità  delle  cassettine  civili  bizantine,  an¬ 
teriori  a  quella  fissata  dal  Molinier,  da  Robert  von 
Schneider  e  da  Hans  Graeven.  A.  V. 

La  Derelitta  del  Botticelli,  quadro  che  rinvenni 
sotto  il  nome  del  Masaccio  nella  raccolta  dei  principi 
Pallavicini  di  Roma,  e  che  pubblicai  nei  «  Tesori  d’arte 
inediti  di  Roma»  (presso  Domenico  Anderson  foto- 
grafo-editore,  1896),  fu  ripubblicato  in  libri  e  perio¬ 
dici,  senza  che  alcuno  ricordasse  donde  proveniva  la 
notizia  e  neppure  la  riproduzione.  È  un  difetto  di  me¬ 
moria  molto  comune  ai  nostri  giorni.  Quando  pub¬ 
blicai  il  quadro  (di  cui  avevo  dato  la  fotografia  soltanto 
a  Emilio  Zola,  che  ne  trasse  profitto  per  il  romanzo 
«  Roma  »),  tentai  di  spiegare  l’enigmatico  dipinto  e 
scrissi:  «Chi  siala  donna  rappresentata  in  quel  quadro 
grigio  e  freddo,  triste  come  l’anima  di  lei,  è  difficile 
determinare;  ma  può  supporsi  che  il  Botticelli  abbia 
voluto  tradurre  il  racconto  biblico  della  moglie  del 
Levita  ( Libro  dei  Giudici,  cap.  XIX),  la  quale,  dopo 
essere  stata  straziata  nella  notte  dai  figliuoli  di  Belial, 
«dileguandosi  già  le  tenebre,  andò  fino  alla  porta 
della  casa  dove  stava  il  suo  signore,  e  ivi  cadde  per 
terra».  Soggiunge  la  Bibbia  che  «fattosi  giorno  si  levò 
il  marito,  e  aperse  la  porta  per  continuare  il  suo  viag¬ 
gio  ;  ed  ecco  vide  la  sua  donna  giacente  dinanzi  alla 
porta,  con  le  mani  distese  sopra  la  soglia  ».  Molti 


particolari  della  narrazione  biblica  corrispondono  alla 
forma  del  dipinto:  la  donna  presso  il  limitare  della 
casa,  la  porta  chiusa,  il  disordine  delle  vesti  e  lo  strazio 
di  lei,  che  dall’artista,  per  effetto  drammatico,  fu  rap¬ 
presentata  sempre  in  vita,  consumantesi  di  dolore  e 
di  vergogna».  Ora  il  signor  W.  Creizenach  di  Krakau 
scrive  nel  Repertorìum  fiir  Kunstwissenschaft  (XXI, 
ia  dispensa,  1898),  ignorando  completamente  il  mio 
tentativo  di  spiegazione,  e  ne  fa  uno  anche  più  incerto, 
spiega  cioè  la  rappresentanza  col  racconto  del  libro  II, 
dei  Re,  cap.  XIII,  e  suppone  che  voglia  significare 
Tamar,  quando  fu  cacciata  di  casa  dal  cervo,  e  gli  fu 
chiusa' la  porta  dietro.  «  Ma  ella  -  leggesi  nella  Bibbia  - 
sparsa  di  cenere  la  sua  testa,  e  stracciata  la  veste  talare, 
e  incrociate  le  mani  sul  capo,  se  ne  andava  gridando  ». 
Evidentemente  la  rappresentazione  biblica  della  figura 
regale  «vestita  di  tonaca  collo  strascico  »,  e  che  dava 
in  smanie,  non  corrisponde  all’  immagine  del  Botticelli. 
A  meno  che  non  vi  corrispondano  tutte  le  figure  di 
donna  a  cui  fu  chiusa  la  porta  alle  spalle! 

A.  V. 

Opere  del  Governo  a  tutela  di  monumenti  e  og= 
getti  d’arte. 

(Dal  Bollettino  ufficiale  del  Ministero  dell'  istruzione 
pubblica,  anno  XXV,  vol.  I,  num.  1,  Roma,  6  gen¬ 
naio  1898). 

Firenze.  Chiesa  di  Santa  Trinità.  —  Il  Ministero  ha 
dato  in  consegna,  a  titolo  di  deposito,  alla  chiesa  di 
Santa  Trinità,  la  quale,  novamente  restaurata,  sta  per 
aprirsi  al  culto,  l’antico  trittico,  d’autore  ignoto,  esi¬ 
stente  nell’ingresso  della  tribuna  del  David  nelle  Reali 
Gallerie,  per  essere  collocato  sull’altar  maggiore.  Que¬ 
sto  trittico,  dipinto  su  tavole  nel  secolo  xv,  misura 
d’altezza  m.  2.10  e  di  larghezza  in.  2.20,  e  rappresenta 
la  Santissima  Trinità,  a  sinistra  Sant’Antonio  abate  e 
San  Michele,  e  a  destra  San  Francesco  e  San  Giu¬ 
liano.  In  alto,  in  piccoli  tondi,  sono  raffigurati  l’ar¬ 
cangelo  Gabriello  e  la  Vergine  Annunziata.  In  fondo 
al  quadro  leggesi  questa  iscrizione: 

HOC  OPUS  FECIT  FIERI  NICOLAUS  ROBERTI 
DE  DAUNZATIS  PRO  ANIMA  SUA  ET  SUO  .  .  . 

ANNO  MCCCCXVI. 

(Da  idem,  num.  15,  Roma,  24  marzo  189S). 

Cagliari.  Basilica  Costantiniana.  —  Il  Ministero  ha 
approvato  la  perizia  compilata  dall’  Ufficio  regionale 
per  la  conservazione  dei  monumenti  della  Sardegna 
per  i  lavori  di  restauro  e  di  consolidamento  da  ese¬ 
guirsi  nella  Basilica  Costantiniana  presso  Cagliari. 

L’importanza  del  monumento,  cui  si  riferiscono 
lavori,  è  notevole,  non  solo  perchè  si  tratta  di  un 
antico  edilizio  pagano  (probabilmente  una  ferma)  che 
venne  nei  primi  tempi  del  cristianesimo  ridotto  al  culto 
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dominante,  ma  anche  perchè  la  Basilica,  durante  la 
dominazione  vandalica,  fu  assegnata  ai  vescovi  africani 
esiliati  in  Sardegna. 

(Da  idem ,  num.  18,  Roma,  5  maggio  1898). 

Padova.  Basilica  di  Sant' Antonio.  —  Il  concorso 
bandito  dalla  presidenza  della  Veneranda  Arca  di 
Sant’Antonio  in  Padova  per  le  decorazioni  pittoriche 
e  ornamentali  di  quella  insigne  Basilica  è  stato  chiuso 
in  questi  giorni.  I  progetti  presentati  sono  in  numero 
di  tredici. 

Si  procederà  presto  alla  nomina  della  Commissione 
giudicatrice,  la  quale,  a  termini  del  programma  di  con¬ 
corso,  deve  essere  composta  di  sette  membri  da  desi¬ 
gnarsi:  due  dal  Ministero  della  pubblica  istruzione, 
uno  dalla  Giunta  municipale  di  Padova,  due  dalla  pre¬ 
sidenza  dell’Arca  e  due  dai  concorrenti. 

(Da  idem,  num.  19,  Roma,  12  maggio  1898). 

Prato.  Affreschi  nella  chiesa  di  Jolo.  —  Praticandosi 
alcuni  restauri  nella  Pieve  di  San  Pietro,  furono  sco¬ 
perti  vari  frammenti  dell’antica  decorazione  originale 
della  tribuna  o  cappella  maggiore.  Sono  affreschi  di 
scuola  fiorentina  del  secolo  xv  (prima  metà)  di  buon 
pennello,  e  rappresentano  storie  della  vita  diSan  Pietro. 

Il  riparatore  signor  Galileo  Chini  ha  avuto  l’inca¬ 
rico  di  ripulirli.  L’apertura  fatta  nel  secolo  scorso  di 
finestre,  l’apposizione  di  quadri  ed  altri  oggetti,  dei 
quali  è  memoria  in  un  registro  della  chiesa,  ha  gua¬ 
stato  e  in  molte  parti  danneggiato  questi  affreschi  ; 
ma  rimane  ancora  tanto  di  essi  da  metterne  in  rilievo 
l’importanza  e  giustificare  il  provvedimento  di  rimet¬ 
terli  in  buona  condizione  e  di  conservarli. 

Reggio  Emilia.  Palazzo  dei  Principi  in  Correggio. 
—  L’Ufficio  regionale  per  la  conservazione  dei  monu¬ 
menti  dell’Emilia  è  stato  autorizzato  a  far  eseguire 


alcuni  lavori  urgenti  nel  Palazzo  dei  Principi  in  Cor¬ 
reggio. 

I  lavori  saranno  eseguiti  a  spese  del  Ministero  della 
pubblica  istruzione  e  del  Comune  interessato  e  com¬ 
prenderanno  :  il  consolidamento  dei  muri  perimetrali, 
il  restauro  della  cornice  in  cotto,  riparazioni  al  pavi¬ 
mento  della  loggia  di  tramontana,  la  rinnovazione  di 
alcune  parti  decorative,  ecc. 

Rovigo.  Restauro  a  dipinto.  —  Il  pregevole  quadro 
di  Domenico  Panetti,  figurante  la  Pietà,  conservato 
nell’Accademia  dei  Concordi,  cadeva  in  rovina,  e  non 
avendo  quell’istituto  i  mezzi  necessari  per  provvedere, 
il  dipinto  fu  restaurato  a  cura  e  a  spese  del  Ministero 
dell’istruzione,  dal  riparatore  signor  Giovanni  Spoldi, 
appositamente  mandato  da  Venezia. 

Venezia.  Chiesa  Santa  Maria  Gloriosa  dei  Erari. 
—  E  stato  approvato  un  atto  di  cottimo  stipulato  dal¬ 
l’Ufficio  regionale  di  Venezia  per  i  lavori  d’isolamento 
delle  tre  absidi  settentrionali  e  della  cappella  della 
sagrestia  nella  chiesa  di  Santa  Maria  Gloriosa  dei  P'rari. 

Chiesa  di  San  Gregorio.  —  Su  proposta  conforme 
dell’Ufficio  regionale,  la  R.  Intendenza  di  finanza  in 
Venezia  ha  provveduto  al  restauro  generale  della  coper¬ 
tura  di  quell ’antica  chiesa  già  abbaziale  di  San  Gregorio. 

Genova.  Chiesa  di  Sant' Ambrogio.  —  È  stata  ripa¬ 
rata  la  tavola  del  Semino  e  del  Piazza,  per  opera  del 
valente  riparatore  di  antichi  dipinti,  Venceslao  Bigoni. 

Modena.  Affreschi  del  Lendinara  nel  Duomo.  —  Il 
suddetto  riparatore  attende  ad  assicurare  gl’ intonachi 
cadenti  degli  affreschi  recentemente  scoperti. 

Gualdo  Tadino.  Quadro  di  Nicolò  Alunno  nel  Mu¬ 
nicìpio.  —  Il  riparatore  Sidonio  Centenari,  dopo  aver 
riparato  a  Matelica  i  quadri  del  Paimezzano  e  di  Eu¬ 
sebio  da  San  Giorgio,  si  è  recato  a  Gualdo  Tadino  per 
riparare  convenientemente  il  dipinto  di  Nicolò  Alunno 
nel  Municipio. 


FOTOGRAFIE. 


★  La  ditta  Braun  inizierà  quanto  prima  la  pubbli¬ 
cazione  delle  fotografìe  al  carbone  della  Galleria  di 
Brera  in  Milano  e  di  quella  di  Venezia. 

★  La  ditta  Brogi  imprenderà  la  riproduzione  delle 
opere  d’arte  della  Liguria  e  del  Piemonte. 

★  La  ditta  Anderson  completerà  nell’estate  le  rac¬ 
colte  fotografiche  delle  opere  d’arte  esistenti  nelle 
città  principali  tra  Milano  e  Venezia. 

★  La  medesima  ditta  ha  pubblicato  i  supplementi 
al  catalogo  delle  fotografie  : 

i°  Roma:  vedute,  musei,  gallerie,  dintorni; 


20  Firenze,  Pesaro,  Ancona,  Recanati,  Assisi,  Or¬ 
vieto,  Perugia,  Spello; 

30  Venezia,  Castelfranco,  Vicenza,  Conegliano, 
Padova,  Parma,  Modena  e  Ferrara; 

40  Milano,  Saronno,  Lodi  e  Treviglio. 

★  È  già  uscita  la  prima  serie  delle  fotografie  degli 
avori  cristiani  primitivi  e  medievali  raccolta  e  pub¬ 
blicata  da  Hans  Graeven.  Comprende  gli  avori  delle 
collezioni  inglesi,  che  sono  in  numero  di  71,  e  costano 
40  franchi.  I  sottoscrittori  dell’opera  possono  indiriz¬ 
zarsi  al  banco  Bregger  e  C.  in  Roma  (Corso,  275). 
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if  La  ditta  Bruckmann  di  Monaco  ha  pubblicato  le 
dispense  LV1  e  LVII  delle  fotografie  dell’opera  “  Denk- 
maler  der  Renaissance  —  Sculptur  Toscanas  »  (unter 
Leitung  von  W.  Bode).  Comprendono:  la  lunetta  di 
Andrea  della  Robbia  nel  Duomo  di  Prato  ;  gli  Evan¬ 
gelisti  dello  stesso,  nella  chiesa  di  Santa  Maria  delle 
Carceri  a  Prato  ;  la  Madonna  della  raccolta  Lichten¬ 
stein  di  Vienna  e  l’altra  di  quella  dell’imperatrice  Fe¬ 
derico  a  Friedrichshof,  pure  di  Andrea  ;  del  medesimo 
autore,  un  tondo  del  Museo  Nazionale  di  Firenze  con 
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corona  di  cherubini,  la  lunetta  della  loggia  di  San  Paolo 
a  Firenze,  1’  «  Incoronazione  di  Maria  »  nel  Duomo  di 
Pistoia,  l’ancona  nella  cappella  di  Sant’Antonio  a  Ca- 
maldoli  nel  Casentino,  le  lunette  della  Madonna  della 
Quercia  presso  Viterbo  e  della  Resurrezione  nell’Ac¬ 
cademia  di  Firenze;  infine,  le  opere  giovanili  di  un 
figlio  di  Andrea  della  Robbia,  una  rappresentante  1’  «  A- 
dorazione  dei  Magi»,  nel  South-Kensington  Museum 
di  Londra,  e  altre  due  esistenti  nella  Pinacoteca  di  Città 
di  Castello  e  nella  chiesa  di  San  Girolamo  a  Volterra. 


RICORDI. 


Charles  Yriarte  è  morto  a  Parigi  ancora  nel  vigore 
degli  anni.  Amò  l’arte  italiana  e  ne  diffuse  la  cogni¬ 
zione  co’  suoi  studi  su  Matteo  Ci  vitali,  su  Rimini,  sul¬ 
l’arte  alla  corte  dei  Borgia,  ecc.  Mancò  di  frequente 
in  lui  lo  studio  intimo  delle  opere  d’arte;  ma  le  sue 
monografie  attraenti,  scritte  con  bel  garbo,  con  vi¬ 
vezza  francese  e  bene  adorne,  piacquero  e  divennero 
patrimonio  delle  cognizioni  d’ogni  colta  persona.  Fece 
suo  pro  dei  criteri  del  Bode  per  comporre  lo  studio 
su  Agostino  di  Duccio,  ma  seppe  esporre  ogni  cosa 
con  facile  eleganza.  Quantunque  non  abituato  all’ana¬ 
lisi  scientifica,  qualche  volta,  come  negli  scritti  sopra 
Ercole  da  Sesso,  che  fece  la  spada  del  duca  Valen¬ 
tino,  completò  le  ricerche  degli  studiosi.  Alcuna  volta 
errò,  nell’annunciare,  ad  esempio,  la  scoperta  dei  di¬ 
pinti  del  Correggio  in  uno  stanzino  della  Biblioteca 
di  Mantova;  eppure  noi  dobbiamo  fargli  merito  del 
desiderio  di  penetrare  nella  vita  italiana  del  Rinasci¬ 
mento  e  di  averla  amata  e  di  averla  fatta  ammirare. 
L’arte  italiana  ha  perduto  un  amico. 


Raffaele  Erculei,  direttore  del  Museo  Industriale 
a  Capo  le  Case,  è  morto  in  Roma,  lasciando  grande 
rimpianto  di  sè.  Dallo  studio  di  avvocato  passò  alla 
vita  giornalistica,  e  trovò  nell’ufficio  del  Museo  largo 
campo  alla  sua  attività.  Promosse  in  Roma  le  espo¬ 
sizioni  d’arte  industriale,  che  diedero  buoni  risultati 
per  gli  studi.  Ne  scrisse  con  larghezza  di  cognizioni, 
senza  però  quella  profondità  che  deriva  da  ricerche 
personali  e  da  ben  nutrite  convinzioni.  Nonostante  la 
deficienza  della  sua  cultura,  Raffaele  Erculei,  che 
aveva  un  vivo  entusiasmo  per  l’arte,  riusciva  ne’suoi 
intenti,  agitandosi  per  il  bene. 

E  morto  a  Monaco  di  Baviera  il  pittore  Alessandro 
Liezen-Mayer.  Fra  i  suoi  quadri  storici  più  notevoli 
ricordiamo  Elisabetta  che  segna  la  sentenza  dì  morte 


di  Maria  Stuarda,  che  si  trova  al  Museo  di  Colonia. 
Si  era  occupato  pure  di  pittura  decorativa  ;  ma  all’estero 
era  soprattutto  conosciuto  per  le  sue  famose  illustra¬ 
zioni  del  Faust  di  Goethe  e  de’  poemi  di  Schiller  e 
di  Scheftel.  Era  nato  a  Raab  in  Ungheria  il  21  gen¬ 
naio  1839  e  aveva  studiato  a  Monaco  nello  studio  di 
Piloty. 


In  giovanile  età  è  morto  il  29  di  aprile,  a  Sesto 
San  Giovanni,  l’avv.  Ambrogio  Marazza,  che  fu  coo¬ 
peratore  gentile  dell’ Archivio  storico  dell’ Arte.  Noi 
che  ricordiamo  i  suoi  entusiasmi  per  l’arte  patria,  per 
i  suoi  antichi  pittori  lombardi,  ai  quali  dedicava  le 
sue  ore  d’ozio,  rimpiangiamo  amaramente  la  perdita 
del  nobile  amico. 


È  mancato  ai  vivi,  in  Ferrara,  l’ottimo  Riccardo 
Lombardi,  che  conservò  con  ogni  cura  l’importante 
raccolta  di  dipinti  di  scuola  ferrarese,  ereditata  dal 
Saroli,  e  la  tenne  liberalmente  aperta  agli  studiosi 
dell’arte. 


Alfonso  Wauters,  archivista  della  città  di  Bruxel¬ 
les,  è  morto  il  i°  maggio,  nell’età  di  81  anni.  Nacque 
il  13  aprile  1817  a  Bruxelles;  fu  professore  di  storia 
nazionale  al  Museo  Industriale,  membro  della  Società 
letteraria  di  Gaud,  poi  dell’Accademia  del  Belgio.  Di¬ 
resse  la  Revue  universelle  des  arts. 


[Nei  fascicoli  I- 1 1 ,  discorrendosi  del  Burckhardt,  fu 
detto  «  compagno  del  Ranke,  nel  frequentare  il  corso 
di  storia  dell’arte,  tenuto  da  Franz  Kugler».  Doveva 
dirsi  «  scolaro  del  Ranke,  e  frequentò  il  corso,  ecc.  ». 
Discorrendo  poi  di  Heinrich  Ludwig,  a  pag.  87,  si 
stampò:  «  per  cura  dell’  Eiselberg  »,  invece  di  «  Eitel- 
berger  »] . 
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DOMANDE  E  RISPOSTE. 


Fasc.  I-II. 

I.  La  medaglia  di  Tito  Livio.  —  La  medaglia  pub¬ 
blicata  da  Julius  von  Schlosser  (Die  altesteu  Medaillen 
und  die  Antike.  Wien,  1897),  a  pag.  46  dell’estratto 
dello  scritto  pubblicato  nell’ Jahrbuch  der  kunsthisto- 
rischen  Sanunlunge?i  des  allerhôchsten  Kaiserhauses  è 
autentica?  A.  v.  E. 

Risposta  :  A  me  sembra  falsa,  ed  è  simile  nella  fattura 
grossolana,  che  lascia  scorgere  i  colpetti  della  stecca 


Medaglia  pubblicata  da 

sulla  creta  o  sulla  cera,  a  tante  altre  di  illustri  perso¬ 
naggi,  probabilmente  eseguite  nel  Veneto  sul  principio 
del  secolo.  Il  Museo  archeologico  di  Venezia  abbonda 
di  contraffazioni  di  questa  specie,  e  molte  hanno  lo 
stesso  rovescio  insignificante  col  libro  chiuso  tra  rami 
di  palma  e  d’alloro.  A.  V. 

II.  Dittico  di  San  Gregorio  Magno.  —  Il  dittico 
d’avorio  del  tesoro  di  Monza,  conosciuto  come  il  dit¬ 
tico  di  San  Gregorio  Magno,  è  stato,  come  da  molti  si 
crede,  rilavorato  ;  e  cioè  può  considerarsi  una  riduzione 
di  un  dittico  consolare?  A.  v.  E. 

Risposta:  Il  dittico  di  San  Gregorio  (Monza)  è  una 
imitazione  d’un  dittico  consolare  del  v  secolo,  ese¬ 
guita  da  un  artista  longobardo  per  glorificare  l’alta 
stirpe  del  Santo,  come  lo  indica  l’iscrizione  a  capo 
della  figura:  Gregorius  praesul  meritis  et  nomine 
digntis  Unde  genus  dux  it  summum  conscendit  honorem. 

La  falsa  opinione  (ancora  di  recente  dal  Molinier  ripe¬ 
tuta)  del  Gori  e  del  Martigny,  che  in  questo  dittico 
videro  una  trasformazione  d’  un  dittico  consolare,  fu 
già  rifiutata  dal  Meyer,  loc.  cit.,  pag.  76  e  seg.  La 
riproduzione  del  detto  monumento  pubblicata  nei 


manuali  del  Martigny  ( Dictionnaire  des  antiquités  chré¬ 
tiennes,  2a  ediz.,  pag.  255)  e  del  Kraus  ( Realency - 
clopaedie,  1,  pag.  371,  e  Geschichte  der  cliristlichen 
Kunst,  I,  pag.  500)  non  dà  l’idea  chiara  dell’oggetto 
d’arte.  G.  Wilpert. 

Altra  risposta:  A  mio  parere  il  dittico  fu  rila¬ 
vorato  ne’  tempi  longobardici,  come  si  può  determi¬ 
nare  con  l’esame  attento  del  dittico,  in  cui  parecchie 
parti  sono  come  scavate  nel  piano,  e  col  confronto 
della  tavoletta  d’avorio  tagliata  in  due  parti  (una  nel 


Julius  von  Schlosser 

South  A'ensingtou,  n.  266-67,  l’altra  nel  British 
Museum,  n.  1885.  I.  30-32),  ora  da  me  pubblicate 
nella  serie  fotografica  degli  avori  cristiani  delle  col¬ 
lezioni  d'Inghilterra.  Nel  rovescio  delle  due  parti 
antiche  si  sono  scolpite  da  un  artefice  carolingio  rap¬ 
presentazioni  cristiane;  e  le  parti  antiche  servono  a 
ricostruire  il  dittico  di  Monza,  a  cui  sono  quasi  iden¬ 
tiche,  e  servirono  certo  per  lo  stesso  console,  che  fece 
eseguire  quello  rilavorato  di  Monza.  Si  vede,  ad 
esempio,  come  il  console  a  destra  nel  dittico  di  Monza 
abbia  perduto,  nel  rifacimento,  le  ciocche  de’  capelli 
ricadenti  e  le  orecchie.  Hans  Graeven. 

III.  Frammento  di  dittico  delle  cinque  parti,  nel 
Museo  di  Bologna.  —  Il  frammento  di  dittico  del  Museo 
civico  di  Bologna  è,  come  i  più  reputano,  un’altra  ridu¬ 
zione  di  un  dittico  consolare  in  un  dittico  sacro? 

A.  v.  E. 

Risposta:  Non  sembra  una  riduzione  di  un  dittico 
consolare  in  un  dittico  sacro,  come  si  è  supposto; 
piuttosto  deve  essere  un  frammento  di  un  dittico  dalle 
cinque  parti.  Non  si  è  osservato  bene  che  il  fondo 
non  è  adorno  del  monogramma  del  Cristo,  e  che  quel 
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fondo  non  è  attinente  al  personaggio  in  piedi,  imberbe, 
vestito  di  una  tunica  e  di  una  clamide  trattenuta  da 
una  fibula  sulla  spalla  destra.  Il  monogramma  del 
Cristo  non  è  in  un’aureola,  ma  su  di  uno  scudo  che 
doveva  essere  tenuto  da  una  guardia,  così  come,  nel 
frammento  del  dittico  delle  cinque  parti  pubblicato 
dal  Meyer,  scorgesi  un  simile  scudo  tenuto  da  un 
milite  dietro  la  figura  di  un  personaggio.  Tale  è  anche 
l’opinione  espressa  da  Hans  Graeven,  nella  recensione 
da  lui  fatta  del  libro  dello  Stuhlfauth. 

A.  V. 

IV.  Cappella  del  Pinturicchio  all’  “  Aracoeli.  „  — 

Nella  cappella  del  Pinturicchio  nella  chiesa  dell’Ara- 
coeli  in  Roma,  quali  mani  differenti  si  distinguono  nello 
stile  e  nella  tecnica  degli  affreschi?  N.  F. 

Risposta:  Nella  cappella  del  Pinturicchio  all’Ara- 
coeli  si  distinguono  particolarmente  dal  fare  di  quel 
maestro  le  due  teste  che  si  vedono  al  disotto  della 
finestra,  Puna  di  un  vecchio  con  un  berretto  in  capo, 
P  altra  del  monaco  che  gli  sta  appresso,  fortissime  di 
colore,  con  un  impasto  grasso,  senza  riscontro  con  le 
altre  del  Pinturicchio,  che  sono  disegnate  a  piani  più 
determinati,  a  tratti  più  regolari  e  di  un  colore  più 
tirato  e  fluido.  Dello  stesso  potentissimo  realismo, 
nella  scena  di  fronte  alla  finestra,  è  la  testa  del  Bam¬ 
bino  steso  al  suolo,  la  quale  sembra  stampata  in  gesso 
sul  volto  d’un  morticino.  A.  V. 

V.  “Opus  Andreae  „  in  San  Giacomo  di  Roma.  — 

Può  ascriversi,  come  volle  lo  Schmarzow,  la  scultura 
dell’ospedale  di  San  Giacomo  in  Roma,  segnata  OPVS  . 
ANDREAE,  ad  Andrea  da  Milano?  G.  C. 

Risposta:  Non  è  strano  che  l’autore  AAV Incredu¬ 
lità  di  San  Tommaso,  in  cui  tutti  i  panneggi  sono 
commossi,  come  da  un  vento  che  vi  s’ inseni,  e  spez¬ 
zati  per  il  bisogno  di  dar  vita  e  realtà  ad  ogni  parti¬ 
colare,  divenga  poi  così  pacato  nei  bassorilievi  delle 
Madonne. 

Il  Verrocchio  era  un  sapiente  dell’arte,  e  non  se¬ 
guiva  un  modulo  unico;  ma  d’ogni  soggetto  cercava 
di  rendere  l’espressione  speciale:  studiava  la  natura 
con  pertinacia.  Il  rilievo  delle  sue  Madonne  potè 
quindi  esercitare  molta  influenza  sulla  scuola  fioren¬ 
tina  pittorica,  dal  sommo  Leonardo  a  Lorenzo  di 
Credi.  Ora,  a  questo  gruppo  di  Madonne  è  senza 
dubbio  da  aggiungersi  un  bassorilievo  murato  lungo 
la  scala  dell’ospedale  di  San  Giacomo  in  Roma,  che 
porta  la  segnatura  —  OPVS  .  ANDREAE.  —  Lo 
Schmarzow  l’attribuì  ad  Andrea  da  Milano  ;  e  nè  il 
Bode  nè  altri  eruditi  l’ hanno  finora  rivendicata  al 
Verrocchio. 

1  caratteri  di  Andrea  da  Milano  non  hanno  nulla 
di  comune  con  questa  opera  magistrale.  Andrea  da 
Milano  era  un  valente  esecutore  ;  qui  invece  abbiamo 
di  fronte  un  artista. 


La  Vergine  siede  sopra  un  trono  ad  alto  schienale, 
e  le  colonnette  della  base  sono  ricorse  da  un  fregio 
palmifero.  Un  putto  alato  cala  dall’alto  un  drappo 
impresso  di  larghi  fiorami.  La  Vergine  veste  una  tunica 
terminata  sul  seno  da  una  lista  trapunta  e  stretta  da 
una  cintura.  Un  manto  le  scende  dalle  spalle,  con 
pieghe  abbondanti,  sul  trono  fino  a  terra.  I  capelli, 
stretti  in  nodo,  vengono  ricoperti  da  un  velo  che 
ricade  sulle  spalle,  ondeggiando.  Sui  ginocchi  ella 
regge  il  Bambino,  che  siede  sul  ginocchio  destro, 
posando  un  piedino  sul  ginocchio  sinistro  della  Madre, 
che  lo  cinge  con  ambe  le  mani  lunghe  e  flessibili. 
Il  Bambino  tiene  stretto  nella  destra  un  frutto  dal 
lungo  picciuolo.  I  due  tipi  sono  prettamente  verroc- 
chieschi.  La  testa  di  Maria  presenta  la  grazia  medi¬ 
tativa  delle  altre  Madonne,  e  il  Bambino  la  stessa 
giocondità  infantile.  Lo  stile  del  Verrocchio  si  mani¬ 
festa  alla  prima.  La  rotondità  delle  membra  del  Bam¬ 
bino,  con  le  fossette  e  i  tagli  della  carne  solida  ;  la 
mobilità  del  dito  grosso  del  piede;  l’apertura  del  pol¬ 
lice  nella  piccola  mano  che  posa  sul  braccio  di  Maria  ; 
la  posizione  della  gamba  libera  nel  putto  alato  ritto 
sul  trono,  e  persino  il  fregio  palmifero  sui  lati  del 
trono  stesso,  sono  motivi  identici  a  quelli  analizzati 
dal  Bode  nelle  opere  di  Andrea  del  Verrocchio.  1  Nella 
Vergine  è  poco  rilevata  la  sagoma,  le  labbra  con¬ 
giunte,  le  palpebre  abbassate;  l’arco  delle  sopracciglia 
si  perde  nella  delicatezza  dell’epidermide. 

Così  pure  i  capelli  non  formano  ciocche  distaccate 
dalla  fronte,  ma  sembrano  piuttosto  un  leggero  moto 
delle  tempie  sotto  il  velo.  Le  mani  di  Maria  si  sno¬ 
dano  con  un  disegno  speciale  che  separa  il  mignolo 
e  l’indice  con  le  falangi  piegate  dalle  altre  dita. 
Questi  tre  tratti  stilistici,  cioè  la  fusione  delle  ciocche 
dei  capelli  con  l’epidermide  frontale,  lo  svanire  del¬ 
l’arco  acuto  delle  sopracciglia  prima  ancora  della  fine 
dell’orbita,  la  struttura  della  mano,  sono  schiettamente 
personali  al  Verrocchio. 

Soprattutto  la  forma  della  mano,  quella  struttura 
sapiente  che  allontanando  l’indice  e  accentuando  le 
falangi  dà  alla  mano  il  moto  di  cosa  viva.  Nella 
mano  destra  in  ispecie  la  sensazione  della  vibratilità 
delle  dita  e  dell’agilità  delle  giunture  richiamano 
l’altra  Madonna  del  Verrocchio  che  è  al  Museo  Na¬ 
zionale  di  Firenze. 

Anche  in  quella  è  ricercatissima  la  ragione  delle 
pieghe:  non  v’è  la  minima  sfaldatura  eseguita  di 
maniera  :  tutte  hanno  vita  propria.  Le  pieghe  della 
tunica  che  nell’  Opus  Andreae  formavano  un  W  in  alto 
sul  petto  di  Maria,  ora  riescono  raggianti  in  basso 
per  essere  raccolte  in  un  centro  dalla  fibula.  Il  manto, 
che  copre  anche  le  braccia,  impedisce  di  vedere  le 
pieghe  della  manica,  caratteristiche  dell’artista,  ma 


1  Bode,  Italienische  Bildhauer  der  Renaissance,  1887,  Berlin. 
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pure  il  manto  stesso  si  adatta  ad  angoli  acuti  sul 
cubito,  con  le  spezzature  consuete. 

La  testa  della  Vergine  presenta  la  stessa  acconcia¬ 
tura,  coi  capelli  velati. 

I  tratti  stilistici  da  me  rilevati  nell’ Opus  Andreae 
collegano  strettamente  le  due  opere,  quali  apparte¬ 
nenti  allo  stesso  scalpello  e  alla  stessa  lima,  che  in 
entrambe  con  pari  sapienza  addolcisce  ogni  asperità, 
mentre  i  ferri  acuti  insinuano  nel  marmo  le  linee 
sorprese  nelle  carni  e  nelle  stoffe  da  un  maestro  ben 
uso  a  maneggiare  i!  bulino  sui  metalli. 

Domenico  Tumjati. 

VI.  La  Leda  del  Correggio.  —  Quali  alterazioni 
fece  il  Coypel  del  disegno  e  della  forma  correggesca, 
ridipingendo  la  testa  della  Leda  nel  Museo  di  Berlino  ? 

C.  R. 

Risposta:  Le  modificazioni  del  Coypel  risultano 
evidenti  dal  confronto  del  quadro  di  Berlino  con  Fan- 


Dalla  «  Leda  »  del  Museo  del  Prado 

tica  copia  del  Museo  del  Prado,  anteriore  alle  modifi¬ 
cazioni  stesse,  qui  in  parte  riprodotta. 

Hugo  von  Tschudi. 

VII.  Un  quadro  attribuito  a  Luca  v.  Leyden.  — 

W.  Bode(J.  Burckhardt,  Der  Cicerone,  IV  ed.,  1879, 
II,  pag.  616,  VI  ed.,  Ili,  pag.  650)  ricorda  come  opera 
autentica  di  Lucas  van  Leyden,  firmata  e  con  la  data  1527, 
un  quadro  rappresentante  «  Mosè  che  fa  scaturire  l’acqua 
dalla  roccia  »,  esistente  nella  Villa  Borghese  (apparta¬ 


mento  superiore,  camera  VII,  n.  1)  sotto  la  falsa  desi¬ 
gnazione  di  scuola  ferrarese.  Il  quadro  si  trova  ancora? 

Franz  Dülderg. 

Risposta:  Dopo  la  morte  di  D.  Marcantonio  Bor¬ 
ghese,  e  precisamente  nel  1888,  il  dipinto  di  Lucas 
van  Leyden  esisteva  ancora  al  i°  piano  del  casino  di 
Villa  Borghese,  camera  VII,  n.  16,  e  non  n.  1.  In 
detto  anno  gli  eccellentissimi  coeredi  volendo  riunire 
la  collezione  delle  pitture  fidecommissarie  del  palazzo 
di  Roma  con  le  sculture  esistenti  nel  casino  suddetto, 
convenne  sgombrare  prima  l’appartamento  dei  quadri 
e  oggetti  d’arte  liberi.  Allora  il  dipinto  in  questione 
toccò  in  sorte  alla  principessa  di  Piombino. 

Qui  cade  in  acconcio  una  dimanda  :  perchè  tanti 
dipinti  giunsero  a  noi  con  attribuzioni  sbagliate, 
mentre  spesso  le  vecchie  Guide  davano  di  essi  no¬ 
tizie  esatte?  Dopo  il  trambusto  delle  cose  d’arte 
al  tempo  dell’Impero  non  si  ricorse  alle  antiche 
descrizioni,  che  pure  serbavano  qualche  nesso  con 
le  antiche  tradizioni,  ma  tutto  si  mutò  secondo  i 
giudizi  di  inesperti  che  ribattezzarono  male  i  qua¬ 
dri  ed  espressero  le  più  curiose  opinioni  circa  i 
soggetti  di  essi.  Il  quadro  in  questione  ne  porge 
un  esempio.  Lascio  altri  per  citar  lo  Scandii  :  «  Ap¬ 
presso  i  suddetti  Borghesi ,  sono  piccoli  dipinti 
d’Alberto,  ma  di  Luca  una  grande  historia  in  quadro 
assai  capace,  e  molto  ben  conservata,  nella  quale 
con  tutto  che  le  figure  non  pajono  più  lunghe  d’un 
braccio  espresse  con  la  solita  maniera,  si  palesa 
però  cosi  bella  ed  abbondante  l’invenzione  e  le 
figure  particolari  tanto  capricciose,  e  ben  osservate, 
che  un  quadro  simile  di  questo  Autore  al  sicuro 
non  si  vede  in  altro  luogo  dell’Italia».  Ebbene, 
dopo  l’Impero,  nessuno  ricordò  più  l’esistenza  di 
quest’opera  di  Lucas  van  Leyden  ;  essa  stava  but¬ 
tata  in  alto  sopra  una  porta,  senza  luce,  ignota  a 
tutti,  e  sfuggì  alle  ricerche  perchè  indicata  nelle 
Guide  come  Riposo  dì  mia  Caravana  (sic)  pittura  di 
scuola  ferrarese  (sic). 

Giovanni  Piancastelli. 

Vili.  Di  un  altro  quadro  attribuito  a  Lucas 
van  Leyden.  —  Roberto  d’Azeglio  ( Notizie  este- 
'  tiche  e  biografiche  sopra  alcune  precipue  opere  ol¬ 
tramontane  del  Museo  torinese.  Firenze,  1862,  pa¬ 
gina  314  e  segg.)  descrive  come  opera  di  Lucas  van 
Leyden  un  quadro  rappresentante  «  il  re  francese  che 
guarisce  i  malati  ».  Qual’ è  la  designazione  attuale  del 
quadro?  Franz  Dülberg. 

Risposta:  Il  dipinto  al  quale  si  riferisce  la  do¬ 
manda  Vili  nel  secolo  scorso  trovavasi  in  Genova 
nella  quadreria  del  marchese  Marcello  Durazzo,  acqui¬ 
stata  dal  Re  di  Sardegna  l'anno  1824.  Dalla  lustra¬ 
zione  di  quanto  può  vedersi  di  più  bello  in  Genova,  di 
C.  G.  Ratti  (Genova,  1780,  pag.  209),  è  attribuito  al 
Durer.  Roberto  d’Azeglio  lo  descrisse  e  fece  incidere 
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come  opera  di  Luca  di  Leida.  Poscia,  verso  il  1S63, 
fu,  in  seguito  a  suggerimento,  credo,  del  Mündler, 
catalogato  con  l’indicazione  Scuola  di  Colonia.  Nel- 
l’ imminente  riordinamento  della  Galleria,  giusta  gli 
autorevoli  consigli  dei  signori  Bode  ( Le  Cicerone,  II, 
pag.  633)  e  Hymans,  lo  si  registrerà  sotto  il  nome  di 
Bernardo  van  Orley.  Il  signor  Anderson  ha  recen¬ 
temente  eseguito  una  buona  fotografia  di  questo 
quadro.  Alessandro  Baudi  di  Vesme. 

IX.  Quadro  della  Santa  Cecilia  nel  Duomo  di  Pa¬ 
lermo. —  La  Santa  Cecilia  del  Duomo  di  Palermo  deve 
veramente  attribuirsi  ad  Antonio  Crescenzo,  secondo 
i  documenti  e  le  ragioni  esposte  dal  prof.  Meli  nel- 
l’ Archivio  storico  siciliano  (anno  IX,  1884,  pag.  212 
e  473),  contro  la  opinione  espressa  dal  Frizzoni  nel  n.  42 
dell’ Il lustrazione  italiana  (14  ottobre  1884)?  A.  V. 

Risposta:  Il  Frizzoni,  nel  parlare  della  pittura  sici¬ 
liana  ( Illustrazione  italiana,  1884,  n.  42),  fra  le  opere 
di  Antonio  Crescenzi  non  accennò  alla  Santa  Cecilia, 
ma  bensì  alla  pittura  murale  dell’Ospedal  grande  di 
Palermo,  rappresentante  il  «  Trionfo  della  Morte  »,  la 
cui  attribuzione  mise  pure  in  dubbio.  Al  suo  articolo 
rispose  il  Meli  di  Palermo  ( Archivio  storico  siciliano, 
anno  IX,  1884,  pag.  212-473)  dimostrando  come  ad 
Antonio  appartenga  non  solo  il  «  Trionfo  della  Morte  », 
ma  benanco  la  «  Santa  Cecilia  »  eh’ è  nel  Duomo  paler¬ 
mitano.  A  me  pare  che  il  merito  dell’affresco  del¬ 
l’Ospedal  grande  si  debba  lasciare  incontestato  al 
pittore  siciliano,  nonostante  le  dichiarazioni  del  Friz¬ 
zoni  e  i  dubbi  del  Janitschek  (Repertorium  filer  Kunst- 
wissenschaft,  1876,  pag.  368)  e  del  Mi'mtz  ( Histoire 
de  V  Art  pendant  la  Renaissance.  Paris,  1889,  pag.  122). 
Difatti,  oltre  la  firma  scoperta  dal  Velasques  nel  prin¬ 
cipio  di  questo  secolo,  alcune  leggende  siciliane  scritte 
sul  grande  dipinto  hanno  confermato  che  l’autore  non 
è  un  fiammingo,  ma  proprio  Antonio  Crescenzi,  cre¬ 
sciuto,  se  si  vuole,  sotto  l’influenza  fiamminga  allora 
dominante  nell’isola. 

In  quanto  al  quadro  della  «  Santa  Cecilia  »  poi,  non 
sono  dello  stesso  avviso  del  Meli,  ed  ho  ragione  per 
dubitare  che  i  documenti  prodotti,  relativi  a  una 
Santa  Cecilia  come  opera  del  Crescenzi,  non  possano 
applicarsi  a  quello,  vedendosi,  piuttosto  che  la  mano 
del  frescante  dell’Ospedal  grande  di  Palermo,  un  ar¬ 
tista  con  caratteristiche  proprie  delle  scuole  emiliane, 
parmense  o  modenese.  Ammetto  pure  che  il  Crescenzi 
abbia  dipinto  una  Santa  Cecilia,  ma,  in  verità,  quella 
non  ha  nulla  a  che  fare  colle  altre  opere  sue. 

E.  Mauceri. 


Nuove  Domande. 

X.  Avori  dei  bassi  tempi  rappresentanti  una 
imperatrice.  —  Gli  avori  di  Firenze  e  di  Vienna,  rap¬ 
presentanti  un’  imperatrice,  ritraggono,  come  si  volle, 
Teodora  o  alcun’altra  delle  indicate  donne  imperiali  ? 

VV. 

XI.  Cranio  marmoreo  di  Sigismondo  Malatesta 
da  Rimini.  —  Il  cranio  marmoreo  ritraente  quello  di 
Sigismondo  Malatesta  da  Rimini,  e  di  cui  Charles  Yriarte 
pubblicò  una  riproduzione  (pag.  230  dell’opera  :  Rimini. 
Etudes  sur  les  lettres  et  les  arts  au  XVe  siècle.  Paris, 
Rothschild,  1882),  può  considerarsi  del  secolo  xv? 

M. 

XII.  Porta  della  via  del  Gesù  in  Roma.  —  La 

porta  in  via  del  Gesù  di  Roma,  che  il  Mazzanti  disse 
de’  tempi  classici,  descrivendola  nel  Bollettino  archeo¬ 
logico  comunale,  deve  considerarsi  veramente  tale? 

M. 

XIII.  Quadro  a  Castroreale  attribuito  a  Polidoro 
da  Caravaggio. —  Il  quadro  della  chiesa  di  Santa  Maria 
degli  Angeli  a  Castroreale,  rappresentante  la  «Natività», 
può  attribuirsi  a  Polidoro  da  Caravaggio  ? 

G.  Costa. 

XIV.  Tomba  di  Clemente  IV  a  Viterbo.  —  Anni 

fa,  quando  si  scoperchiò  il  sepolcro  di  Clemente  IV  a 
Viterbo,  si  tenne  conto  degli  oggetti  che  si  rinvennero, 
prima  di  rinchiudere  di  nuovo  il  sarcofago? 

F.  Rossi. 

XV.  Terracotta  del  Duomo  di  Faenza.  —  La 

terracotta  rappresentante  «  L’Annunciazione  »,  che  si 
vede  nel  Duomo  di  Faenza,  a  destra  entrando,  a  chi 
può  attribuirsi?  F.  Argnani. 

XVI.  Dipinto  di  Antoniazzo  Romano.  —  Nel  terzo 
volume  delle  Gallerie  nazionali  italiane  parlasi  di  un 
quadro  di  Antoniazzo  Romano,  partito  da  Roma  per 
Bruxelles.  In  quale  collezione  si  è  rifugiato? 

Diego  Angeli. 

XVII.  Ritratto  del  Museo  Correr,  supposto  di  Ce¬ 

sare  Borgia.  —  Desidero  schiarimenti  sull’autore  del 
ritratto  supposto  di  Cesare  Borgia  esistente  nel  Museo 
Correr  di  Venezia.  Attilio  Marzollo. 

XVIII.  “La  Primavera,,  del  Botticelli.  —  Emil 

Jacobsen  ne\V Archivio  storico  dell’ Arte  diede  una  spie¬ 
gazione  dell’allegoria  del  quadro  intitolato  «  La  Prima¬ 
vera  »  del  Botticelli.  Desidero  sapere  se  possa  acco¬ 
gliersi.  I.  B.  Supino. 
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Adolfo  Venturi  -  Domenico  Gnoli,  Direttori. 
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IL  ROTULO  DI  GIOSUÈ 


ER  tutti  coloro  che  conoscono  quanto  sia  importante 
nella  storia  dell’arte  lo  studio  delle  miniature  sarà 
cosa  gratissima  la  nuova  pubblicazione  stabilita  dalla 
Direzione  della  Biblioteca  Vaticana,  giusta  il  disegno 
dell’attuale  prefetto,  reverendo  padre  Ehrle.  Ogni  anno 
si  pubblicheranno,  in  riproduzioni  fotomeccaniche 
grandi  quanto  gli  originali,  due  codici  dei  più  impor¬ 
tanti  :  uno  sarà  scelto  fra  i  manoscritti  greci  e  latini 
possono  destare  uno  speciale  interesse  paleografico  o 
filologico,  e  l’altro  sarà  un  codice  adorno  di  miniature.  E  già 
pronta  per  uscire  la  riproduzione  del  Vergilio  illustrato,  1  Vatic. - 
latino,  322 5;  nel  corso  di  quest’anno  si  preparerà  l’edizione  del  famoso  rotulo  che 
contiene  le  illustrazioni  del  libro  di  Giosuè.  2 

Molti  rotuli  di  papiro  (di  cui  non  pochi  sono  illustrati,  specialmente  con  le  figure 
del  giudizio  sui  morti)  ci  ha  conservato  il  suolo  dell’antico  Egitto;  ma  non  esiste  al 
mondo  altro  rotulo  di  pergamena  pari  a  questo  Vaticano,  già  Palatino  (n.  431).  3  II 
rotulo  (di  cui  quasi  la  metà  è  andata  perduta)  si  compone  di  pellicole  alte  31  centi- 
metri,  lunghe  da  64  a  87  centimetri,  ed  ha  una  lunghezza  totale  di  metri  10.14.  Gene¬ 
ralmente  per  far  codici  si  adoperava  la  pergamena,  e  ci  voleva  una  ragione  speciale 
per  darle,  in  via  di  eccezione,  la  forma  di  un  rotulo.  La  cosa  singolare  è  spiegata 
dalla  natura  delle  miniature  appartenenti  alla  pittura  così  detta  continuativa,  4  che 
sullo  stesso  fondo  ci  mette  sott’occhio  varie  scene  d’un  fatto,  invece  di  presentare  in 
un  quadro  distinto  soltanto  il  momento  più  significante. 

I  tre  saggi  di  miniature  scelti  da  noi  (tav.  1,2  e  3)  si  riferiscono  alla  campagna 
degli  Ebrei  contro  gli  uomini  di  Gai  ;  e  non  meno  di  tredici  altri  quadri  illu¬ 
strano  lo  stesso  racconto  (Giosuè,  cap.  VII,  Vili).  Nella  prima  scena  Giosuè  sedendo 
sul  trono  comanda  a  due  Ebrei  di  salire  da  Gerico  a  Gai  e  spiare  il  paese  (1).  Rive¬ 
diamo  i  due  giovani  prima  sulla  strada  (2),  e  poi  novamente  dinanzi  al  comandante  (3), 
a  cui  dicono:  «  Tutto  il  popolo  non  salga;  salgano  solo  due  o  tremila  uomini,  e  perco- 
teranno  Gai  ».  Il  quadro  seguente  (4)  presenta  i  tremila  nella  marcia;  il  quinto  (tav.  1)  presenta 


1  Un  dotto  commentario  di  queste  miniature  fu 
scritto  da  P.  de  Nolhac  ed  inserito  nelle  Notices  et 
extraits  de  la  Bibliothèque  Nationale,  XXXV,  2,  1897  ; 
Le  Vergile  du  Vatican  et  ses  peintures. 

2  Un  piccolo  disegno  di  tutte  le  miniature  fu  pub¬ 
blicato  da  Seroux  d’Agincourt  ( Histoire  de  l’art  par 
les  moìiumens,  V,  tav.  XXV11I-XXX);  un  poco  più 


grandi,  ma  pure  inesatti,  sono  i  disegni  del  Garrucci 

(. Storia  dell’ arte  cristiana,  III,  tav.  157-167). 

3  V.  H.  Stevenson  senior,  Codices  manuscripti  Pa¬ 
latini  Graeci  Bibliothecae  Vaticanae,  pag.  279. 

4  II  principio  di  questo  genere  di  pittura  ed  il  suo 
sviluppo  nell’antichità  classica  furono  esposti  dal 
Wickhoff  ( Die  Wiener  Genesis.  Wien,  1895,  pag.  6). 
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la  battaglia,  nella  quale  «  i  figliuoli  d’Israele  fuggirono  davanti  alla  gente  di  Gai,  e  la  gente 
di  Gai  percosse  circa  trentasei  uomini».  I  guerrieri  a  sinistra  colla  soprascritta  ICI*  AH  All' Ai 
cominciano  a  ritirarsi,  e  lasciano  stesi  a  terra  cinque  compagni  colpiti  dalle  armi  degli  uomini 
di  Gai  ANAPKC  PAI,  i  quali,  usciti  della  città,  che  è  rappresentata  in  fondo,  respingono 
valorosamente  i  nemici. 

Dopo  l’insuccesso  della  divisione  mandata  a  Gai,  Giosuè  sta  ginocchioni,  c  dietro  di 
lui  i  Sette  Anziani  sono  prostrati  con  la  faccia  a  terra  (6).  La  destra  di  Dio  prostesa  dal  cielo 
c’indica  che  in  questo 
momento  il  Signore  sta 
parlando  a  Giosuè  :  «  Gli 
Israeliti  hanno  peccato  ; 
hanno  trasgredito  il  pat¬ 
to  che  io  avevo  loro 
comandato ,  ed  hanno 
preso  anche  dell’inter¬ 
detto  ...  Io  non  sarò 
con  voi  se  non  distrug¬ 
gete  fra  voi  l’ interdet¬ 
to  ».  Nella  scena  sus¬ 
seguente  (7),  Achan, 
che  aveva  rubato  qual¬ 
cuna  delle  spoglie  di 
Gerico,  è  giudicato  da 
Giosuè  ;  due  soldati  lo 
scortano  al  luogo  del 
supplizio  (8),  dove  è  la¬ 
pidato  (tav.  2)  insieme 
co’  suoi  (9).  Giosuè  sta 
novamente  dinanzi  al 
Signore  (io),  che,  dopo 
la  punizione  del  reo, 
haperdonato  agli  Ebrei, 
e  promette  di  dar  nelle 
loro  mani  il  re  di  Gai. 

Fiducioso  nella  promessa  divina,  tutto  il  popolo  marcia  verso  Gai  con  Giosuè  alla  testa  (11); 
un  quadro  più  esteso  degli  altri  (12)  ci  mostra  la  battaglia,  che  finisce  con  l’occupazione 
della  città  di  Gai.  Segue  la  cattura  del  re  (13),  che,  condannato  a  morte  da  Giosuè  (14),  è 
subito  appiccato  ad  un  legno  (15).  La  nostra  tav.  3  riproduce  l’ultima  scena  della  prospera 
campagna  (16):  per  ordine  del  Signore,  Giosuè  ha  edificato  sul  monte  Gaibai,  OPOC  l’AlliA  A, 
un  altare,  sopra  il  quale  sono  offerti  i  sacrifici  in  segno  di  ringraziamento. 

Dal  Wickhoff  e  da  altri  il  rotulo  fu  paragonato  alle  colonne  storiate  di  Traiano  e  di 
Marco  Aurelio,  erette  per  memoria  delle  guerre  vittoriose  che  l’ un  imperatore  riportò  sui 
Daci  e  l’altro  sui  Germani:  il  rotulo  sembra  essere  un  riflesso  della  pittura  trionfale  dei 
Romani.  Le  colonne  sono  i  monumenti  più  maestosi  della  scultura  trionfale;  i  loro  rilievi 
infilano  numerosissime  scene  delle  diverse  campagne,  e  la  figura  dell’  imperatore  è  spesso 
ripetuta.  Per  esempio,  del  viaggio  fatto  da  Traiano  nel  secondo  anno  della  prima  guerra 
(a.  102)  per  recarsi  nel  teatro  delle  operazioni  militari,  l’artista  ha  rappresentato  tre  momenti 
nella  scultura.  1  Avanti  una  città  situata  alla  ripa  di  un  fiume  vediamo  l’imperatore  che 


1  V.  Santi  Bartoli,  Colotina  Troiana,  tav.  23-26;  Fròhner,  La  colonne  Trajane,  pag.  57-66;  Die  Reliefs 
der  Trajanssàule,  I,  Taf.  25-26. 
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saluta  una  divisione  di  pretoriani  novamente  arrivata;  una  nave  è  pronta  per  lui,  un’altra 
è  carica  dei  bagagli  dei  soldati.  La  città  probabilmente  è  l’antica  Siscia,  alla  Sava,  detta 
da  Strabone  .(VII,  313)  z'jQ'Àç  ópu.vvróp'.ov  tw  tuoò;  Ax/Njç  "obpo.  .Sul  fiume  che  stendesi  a 
destra  si  vedono  quattro  navi;  nella  più  grande  l’imperatore  tiene  il  timóne.  L’ultimo  inter¬ 
prete  della  colonna,  il  dottissimo  Cichorius, 1  suppone  che  questa  scena,  separata  dalla  prece¬ 
dente  da  due  archi  trionfali  sulle  ripe  del  fiume,  rappresenti  il  viag'gio  sul  Danubio,  e  spe¬ 
cialmente  sulla  parte  pericolosa,  fra  Lederata  e  Drobetae,  dove  le  continue  rapide  rendono 
molto  difficile  il  governo  della  nave;  è  perciò  dignitoso  per  Traiano  l’avere  fatto  egli  stesso 
da  timoniere.  Nella  scena  susseguente  si  vede  nel  fondo  la  città  di  Drobetae  e  sul  davanti 
Traiano,  che  ha  lasciato  pur  anzi  la  nave. 

I  rilievi  delle  colonne  sono  quasi  rotuli  voltati  a  spira  intorno  ad  un  corpo  cilindrico; 
le  storie  figurate  non  sono  mai  interrotte  da  separazioni  architettoniche  ;  il  fondo  è  ininter- 


Tav.  3a.  _  ROTULO  DI  GIOSUÈ 
Sacrificio  dopo  la  vittoria  sugli  uomini  di  Gai 


rotto,  ma  è  sempre  svariato.  V’incontriamo  città,  castelli,  montagne,  foreste,  e  quasi  ogni 
albero,  ogni  fabbrica,  ogni  monte  serve  a  distinguere  una  scena  dall’altra,  forma  le  inter¬ 
punzioni  della  scrittura  artistica. 

Lo  stesso  metodo  è  tenuto  dal  pittore  nel  rottilo  di  Giosuè:  il  sacrificio  dei  figliuoli 
d’Israello  sul  monte  Gaibai  (tav.  3)  è  terminato  a  sinistra  dal  pendio  che  nasconde  la  parte 
inferiore  dei  guerrieri,  a  destra  da  una  graziosa  colonna  ed  un  albero,  che  paiono  l’orna¬ 
mento  di  un  sacello  campagnuolo  dei  tempi  pagani.  La  scena  della  sconfitta  sofferta  dagli 
Ebrei  per  opera  degli  uomini  di  Gai  (tav.  I)  sviluppasi  fra  la  città  ed  una  casa  ombreggiata 


Die  Reliefs  der  T r  aj ans  s  aule,  Textband,  II,  S.  165. 
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da  un  albero.  Una  volta  sola 
la  interpunzione  fu  omessa, 
e  due  momenti  del  racconto 
sono  uniti  nella  stessa  illustra¬ 
zione. 

Prima  della  occupazione 
di  Gerico,  «  Giosuè,  che  era 
presso  la  città,  si  vide  davanti 
un  uomo  armato,  al  quale  av¬ 
vicinatosi  disse  :  —  Sei  tu  dei 
nostri  o  dei  nemici  ?  —  E 
quello  rispose:  —  No;  anzi  io 
sono  il  capo  dell’esercito  del 
Signore.  —  E  Giosuè  cadde 
con  la  faccia  a  terra,  e  adorò  ». 

Nel  rotule,  dirimpetto  alla 
bella  figura  di  un  giovane 
alato,  che  tiene  nella  destra 
la  spada  sguainata,  Giosuè  sta 
in  piedi  ;  ma  nel  mezzo  egli 
è  ripetuto  in  ginocchio;  1  la 
scena  dunque  è  un  curioso 
esempio  del  principio  di  que¬ 
sta  pittura  continuativa. 

Quantunque  i  segni  divi¬ 
sori  fra  tutte  le  altre  scene 
siano  abbastanza  chiari,  qual¬ 
che  volta  non  furono  bene  in¬ 
tesi  da  un  miniatore  che  ha 
inserito  le  composizioni  del 
rotulo  nelle  sue  illustrazioni 
dell’ottateuco.  Due  copie  di 

questo  ottateuco  si  conservano  Tav.  4a.  —  Dall’  ottateuco  vaticano  746 

nella  Biblioteca  Vaticana:  il 
codice  greco  746,  del  secolo  xil,  ed  il  codice  greco  747,  di  un  secolo  circa  più  antico.  2 
Nelle  miniature  dei  cinque  libri  di  Mosè  troviamo  non  pochi  indizi  per  ritenere  che  siano 
state  ideate  nell’epoca  Giustiniana;  le  miniature  del  libro  di  Giosuè  sono  evidentemente  imi¬ 
tazioni  di  quelle  del  rotulo. 

Le  nostre  tav.  4  e  5  mostrano  nella  parte  superiore  la  battaglia  vittoriosa  degli 
uomini  di  Gai  ;  al  disotto  la  preghiera  di  Giosuè  e  degli  Anziani  insieme  con  la  condanna  di 
Achan.  Comparando  l’ultima  scena  col  rotulo,  3  ci  accorgiamo  che  nel  codice  746,  dietro 
i  soldati  con  Achan  —  perfettamente  uguali  alle  corrispondenti  figure  del  rotulo  —  manca 
il  gruppo  degli  Ebrei,  fra  i  quali  fu  riconosciuto  Achan  come  reo;  ma  questo  gruppo,  benché 
tutte  le  persone  guardino  a  sinistra,  fu  riunito  con  la  scena  susseguente,  dove  Achan  dai 
due  soldati  è  scortato  a  destra. 

Malgrado  questo  e  molti  altri  sbagli,  il  codice  746  è  di  g'rande  importanza,  perchè  ci 


1  V.  Garrucci,  op.  cit.,  tav.  159;  Die  Wiener  Ge-  vaticano  746  nel  monastero  Vatopediano  al  monte 

nesis,  herausgegeben  von  Hartel  linci  Wìckhoff,  tav.  C.  Ato.  V.  Kondakoff,  op.  cit.,  pag.  83;  Brockhaus, 

2  V.  Kondakoff,  Histoire  de  L’art  byzantin,  II,  Die  Kunst  in  den  Athosklostern,  pag.  212. 

pag.  75.  È  mi  altro  ottateuco  somigliante  al  codice  3  V.  Garrucci,  op.  cit.,  tav.  162. 
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fornisce  un  supplemento  assai  fedele  delle  composizioni  mancanti  nel  rotulo,  delle  quali 
mancano  sei  al  principio  e  più  di  due  dozzine  alla  fine.  L’utilità  del  codice  747  a  tale  scopo 
è  molto  più  insignificante. 

Ai  filologi  che  studiano  la  tradizione  degli  autori  classici  è  ben  noto  il  fatto  che  un 
codice  recente  talvolta  ha  il  testo  più  puro  e  genuino  di  un  codice  più  .antico  ;  analogamente 
si  osserva  nei  nostri  codici  che  le  miniature  di  un  codice  anteriore  sono  meno  esatte  copie 
dell’originale  di  quello  che  sieno  nel  codice  posteriore. 

L’illustrazione  della  battaglia  del  codice  747  (tav.  5)  è  molto  differente  da  quella  del 
rotulo  (tav.  I).  Nella  città  nessuna  casa  è  visibile,  la  porta  è  chiusa,  la  personificazione  di 
(.fai  e  la  fabbrica  a  sinistra  mancano,  gli  uomini  di  Gai  sono  montati  a  cavallo,  nel  mezzo 
non  ci  sono  che  due  caduti  molto  schematicamente  rappresentati;  gli  Ebrei  fuggenti  non 
portano  l’elmo,  e  lo  scudo  del  propugnatore  ha  la  parte  inferiore  appuntata  e  una  striscia 
traversale  alla  superficie.  Questa  forma  di  scudo,  ed  anche  la  staffa,  di  cui  i  cavalieri  del 
rotulo  non  fanno  mai  uso,  sono  interpolazioni  del  miniatore  bizantino  secondo  il  costume 
della  sua  epoca. 

La  miniatura  del  codice  746  (tav.  4)  è  molto  più  somigliante  al  rotulo  (tav.  1).  Nel 

canto  sinistro,  sebbene  le  case 
siano  omesse,  fu  conservata 
la  base  con  la  voluta,  la  forma 
della  quale,  per  essere  sem¬ 
brata  strana  al  miniatore,  fu 
mal  disegnata.  Le  case  nella 
città  non  furono  dimenticate, 
e  così  pure  la  personificazione 
col  corno  d’abbondanza,  quan¬ 
tunque  alterata.  Per  dare  allo 
spettatore  l’idea  che  gli  uo¬ 
mini  di  Gai  in  questo  momento 
sono  usciti  dalla  città,  la  porta, 
tanto  nel  rotulo,  che  nel  co¬ 
dice  746,  sta  aperta.  E  vero 
che  il  miniatore  recente  non 
è  riuscito  a  riprodurre  bene  i 
gruppi  commossi  e  viventi 
della  battaglia,  ma  dapper¬ 
tutto  riconosciamo  la  tendenza 
di  copiare  fedelmente  l’origi¬ 
nale  con  tutti  i  particolari. 

Anche  nella  parte  inferiore 
dell’illustrazione  il  codice  746 
si  avvicina  al  rotulo  più  del 
codice  747,  nel  quale  gli  An¬ 
ziani  preganti  con  Giosuè  sono 
soltanto  sei.  Anzi  Giosuè  è 
sempre  con  elmo;  nel  codice 
746  e  nel  rotulo  il  comandante 
degli  Ebrei  non  porta  il  casco 
che  nelle  azioni  bellicose;  i 
trabanti,  che  dietro  a  Giosuè 
sedente  non  mancano  mai  nel 
Tav.  5a.  —  Dall’ ottateuco  vaticano  747  rotulo  e  nel  codice  746,  sono 
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omessi  nell’illustrazione  del  codice  747.  Nel  rotulo  il  sedile  è  un  pesante  trono  di  legno 
con  un  semplice  suppedaneo  pure  di  legno  (v.  tav.  6  e  7);  della  stessa  forma  è  il  sedile 
di  Faraone  e  di  Abramo  nelle  miniature  della  Genesi  di  Vienna,  1  il  sedile  di  Faraone  e 
di  Giuseppe  nei  rilievi  della  cattedra  Massiminianea  a  Ravenna,  2  il  sedile  dell’ imperatore 
che  condanna  San  Menna  su  di  una  pisside  di  avorio.  3 

Tutti  questi  monumenti  furono  lavorati  in  Egitto  o  certamente  influenzati  da  opere 
egiziane;  e  non  pare  inverosimile  che  l’originale  del  rotulo  abbia  la  stessa  provenienza,  il 
miniatore  del  codice  746,  tanto  nella  nostra  illustrazione  che  altrove,  fece,  come  nel  rotulo, 
le  gambe  del  sedile  spesso  trascurate  in  modo  che  facilmente  quello  può  esser  preso  per 
un  sedile  di  pietra.  Nel  codice  746  Giosuè  siede  sempre  sulla  scranna,  e  posa  i  piedi  sopra 


Tav.  6*.  —  ROTULO  DI  GIOSUÈ 
Annuncio  della  fuga  dei  re  degli  Amorrei 


un  cuscino  purpureo  ;  probabilmente  nell’epoca  in  cui  il  codice  fu  illustrato  l’ imperatore 
bizantino  servivasi  di  tale  sedile.  Abbiamo  già  detto  che  i  due  soldati  con  Achan  nel 
codice  746  sono  conformi  al  rotulo,  e  che  nel  codice  747  il  gruppo  dinanzi  a  Giosuè  è  molto 
diverso  e  così  indeciso  che  l’azione  figuratavi  difficilmente  si  riconosce. 

Concordano  il  rotulo  ed  il  codice  746  non  solo  nella  composizione  delle  miniature,  ma 
anche  nel  colorito,  che  spesso  è  identico.  Il  pittore  del  rotulo  si  contentava  di  pochi  colori: 
con  un  bruno  chiaro  faceva  tutti  i  contorni,  i  capelli,  le  foglie  degli  alberi,  le  ombre  ;  sol¬ 
tanto  nella  carnagione  le  ombre  sono  eseguite  qua  e  là  in  rosso  misto  col  bianco.  Il  bianco 
fu  da  lui  adoperato  per  chiarire  principalmente  qualche  parte  del  disegno,  e  con  questo  colore 


1  V.  Die  Wiener  Genesis,  herausgegeben  von  Hartel 

und  Wickhoff,  Taf.  36,  39,  41. 


2  V.  Garrucci,  op.  cit. ,  tav.  421,  422. 

3  V.  Garrucci,  op.  cit.,  tav.  446,  3. 
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dipinse  anche  i  nimbi,  la  manica  del  braccio  di  Dio  e  qualche  ornamento.  Il  fuoco,  il  sangue, 
i  tetti  e  molti  abiti  sono  rossi  ;  gii  scudi  sono  ora  totalmente  rossi,  ora  rossi  agli  orli  o  al 
centro.  Adoperò  l’azzurro  per  tutti  gii  elmi  e  per  alcune  parti  delle  corazze,  per  lapidi,  scudi  ed 
abiti.  La  personificazione  di  Gai,  per  esempio  (tav.  i),  ha  la  parte  inferiore  del  corpo  avvolta 
in  un  manto  azzurro;  il  chitone  e  le  scarpe  sono  rosse.  Giosuè  è  sempre  vestito  di  un  chitone 
azzurro,  del  quale  si  vedono  soltanto  le  maniche  ed  ama  striscia  sotto  la  corazza  ;  è  coperto 
inoltre  da  un  mantello  rosso,  che  rammenta  la  porpora,  la  quale  era  il  segno  dei  capi  d’eser¬ 
cito  e  degl’  imperatori. 

Il  colorito  del  codice  746  è  più  ricco  e  le  figure  sono  tutte  colorate,  ma  nella  tinta  degli 
abiti  spesso  si  manifesta  la  stretta  parentela  di  queste  miniature  col  rotulo.  Per  esempio,  la 
figura  di  Achan  nelle  tre  scene  in  cui  ci  si  presenta,  tanto  nel  rotulo  quanto  nel  codice  746,  è 
vestita  di  un  chitone  azzurro  e  di  un  mantello  rosso.  Nel  quadro  illustrante  il  supplizio  dei 
cinque  Re  degli  Amoriti,  i  cinque  soldati  che  calpestano  i  poveri  prigionieri  hanno  alter¬ 
nativamente  il  chitone  azzurro  o  rosso,  e  il  petto  della  corazza  o  la  parte  inferiore  di  essa 
tinta  di  colore  azzurro.  La  distribuzione  dei  colori  è  identica  nel  rotulo  e  nel  codice  746. 

Con  tutto  ciò  è  chiaro  che  per  supplire  alle  miniature  mancanti  del  rotulo  le  illustra¬ 
zioni  del  codice  746  sono  da  preferire;  ma  quelle  del  codice  747  non  devono  mai  essere 
lasciate  in  disparte.  Si  osservi  che  nel  codice  746  gli  Ebrei  aggrediti  dagli  uomini  di  Gai 
(tav.  4)  stanno  rigidi  e  dritti;  il  codice  747  (tav.  5)  li  mostra  chinati,  nella  stessa  movenza 
del  rotulo,  movenza  che  esprime  benissimo  il  ritirarsi.  Nel  codice  746  fu  dimenticata  la 
pioggia  di  grosse  pietre  scagliate  dalla  mano  di  Dio  sopra  i  fuggiaschi  Amorrei,  vinti 
nella  battaglia  fatale  presso  Gabaon,  mentre  essa  è  rappresentata  nel  rotulo1  e  nel  codice  747. 
Dunque,  per  riguadagnare  l’ idea  di  una  composizione  perduta  del  rotulo,  la  miniatura  del 
codice  746  è  da  confrontarsi  con  la  corrispondente  del  codice  747,  e  si  deve  esaminare  se 
quest’  ultimo  abbia  conservato  qualche  particolare  trascurato  nell’altro. 

I  due  ottateuchi  giovano  non  solo  al  supplemento  del  rotulo,  ma  in  parecchi  casi  anche 
all’emendazione.  In  due  scene  al  principio  del  rotulo  2  i  trabanti  di  Giosuè,  invece  della 
corazza,  portano  un  chitone  azzurro  con  al  disotto  un  largo  orlo  color  rosso,  pari  a  quello  delle 
maniche,  che  sono  corte.  Dal  confronto  con  le  miniature  del  codice  746  impariamo  che  il 
chitone  azzurro  è  una  rappresentazione  inesatta  di  una  corazza  squamata,  nella  quale  i  con¬ 
torni  delle  singole  squame  non  furono  disegnati.  La  prima  scena  del  rotulo,  che  contiene 
le  due  spie  che  tornano  da  Gerico  a  Giosuè,  è  terminata  a  destra  da  una  base  cuneiforme, 
sulla  quale  si  vede  la  testa  ed  il  petto  di  una  piccola  figura  maschile  volta  a  sinistra.  Al 
suo  posto  nei  due  ottateuchi  c’  è  un  rilievo  di  tale  figura  in  una  nicchia  semicircolare  nella 
parte  superiore,  forma  speciale  di  monumenti  sepolcrali  trovati  in  Siria  ed  in  Egitto.  I  due 
esempi  di  errori  bastano  per  provare  che  il  rotulo  non  è  un  originale,  ma  la  copia  di 
un’opera  più  antica. 

E  molto  difficile  fissare  l’età  del  rotulo,  e  le  opinioni  degli  scienziati  su  questo  punto 
sono  divergentissime.  3  Quando  le  miniature  furono  eseguite,  il  testo  non  vi  fu  aggiunto,  che 
i  versi  che  oggi  si  leggono  sotto  i  quadri  (v.  tav.  I)  non  sono  stati  scritti  prima  del  secolo  x 
dalla  stessa  mano  che  anche  fra  le  miniature  ha  spesso  collocato  i  nomi  delle  persone 
(v.  tav.  3:  IUCOVC  0  TOV  NAVII).  Pochi  nomi  già  erano  stati  scritti  da  una  mano  più  antica 
(v.  tav.  3:  ’OPOC  r  Al  li  A  A  ;  tav.  1:  ÌCPAIIAIT  Al,  ANAPKC  l’AI,  e  tav.  7,  iscrizione  in  alto  a 
sinistra),  e  sono  forse  contemporanei  alla  pittura;  ma  il  piccolo  numero  di  lettere  non 
permette  di  trarre  dalla  paleografia  un  giudizio  sicuro  sull’origine  del  rotulo.  La  bellezza 
del  disegno,  la  verità  nelle  proporzioni  e  nelle  movenze  delle  figure  ci  fanno  credere  che  il 
rotulo  non  sia  molto  distante  dal  suo  originale,  che,  senza  dubbio,  fu  creato  nell’età  d’oro 
dell’antica  arte  cristiana. 


3  V.  Kondakoff,  Histoire  de  l’art  byzantin,  I, 
pag.  95  ;  Beissel,  Vaticanische  Miniaturen,  pag.  7. 


1  V.  Garrucci,  op.  cit. ,  tav.  166. 

2  V.  Garrucci,  op.  cit.,  tav.  157,  15S. 
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Dopo  che  la  Chiesa  di  Cristo  fu 
legittimata  dallo  Stato  e  la  gente  ricca 
cominciò  ad  aderirvi,  i  più  valenti 
artisti  dell’ epoca  potevano  esser  chia¬ 
mati  a  consacrare  le  loro  facoltà  al 
servizio  della  religione  cristiana.  I 
nuovi  loro  lavori  non  si  differiscono 
nello  stile  dalle  opere  pagane,  anzi 
conservano  il  puro  carattere  dell’  arte 
antica.  La  più  aperta  testimonianza 
nel  rotule  è  offerta  dalle  personifica¬ 
zioni  dei  luoghi,  le  quali  si  trovano 
in  moltissime  scene  come  spettatori 
degli  avvenimenti.  Un  uomo  barbato, 
con  le  gambe  coperte  da  un  panno 
rosso,  con  la  sinistra  appoggiata  sopra 
un’anfora  dalla  quale  spandesi  l’acqua, 
con  una  canna  alla  destra,  rappresenta 
il  fiume  Giordano  ;  la  sua  testa  è  volta 
all’ indietro  con  istupore  degli  Ebrei, 
i  quali  hanno  passato  il  fondo  del 
fiume  mentre  le  onde  arrestavansi.  Ro¬ 
busti  giovanotti,  sdraiati  a  terra,  con 
la  parte  superiore  del  corpo  nuda  (vedi 
nella  tav.  2  la  valle  di  Acor,  nella 
tav.  3  e  7  il  monte  Gaibai),  sono  le 
personificazioni  di  valli  e  monti.  Vi¬ 
cino  alla  città  di  rado  manca  una 
figura  di  donna  sedente,  riccamente 
vestita,  con  una  corona  merlata  in  te¬ 
sta  e  circondata  dal  nimbo,  recante  in 
mano  come  attributo  una  cornucopia 
e  uno  scettro. 

Nelle  personificazioni  le  colonne 
di  Traiano  e  Marco  Aurelio,  sopra  ri¬ 
cordate,  si  differenziano  notevolmente 
dal  rotulo.  Nei  rilievi  la  figura  della 
notte  indica  che  la  scena  avvenne  nelle 
ore  notturne;  altrove  sopra  le  nuvole 
si  vedono  Giove  ed  il  Cielo  simboleg- 
gianti  le  tempeste  avvenute  durante 
le  battaglie  ;  però,  eccetto  qualche  fi¬ 
gura  di  fiume,  non  vi  sono  personifi¬ 
cazioni  locali.  La  loro  mancanza  è 
facilmente  spiegata  dal  fatto  che  gli 
scultori  dovevano  dare  immagini  na¬ 
turali  di  certe  località.  Al  contrario, 
abbondano  le  personificazioni  nelle  rap¬ 
presentazioni  antiche  di  cose  mitolo¬ 
giche  avvenute  in  luoghi  la  cui  formazione  non  era  nota.  Forse  nessun  monumento  è  più 
adatto  al  confronto  con  le  nostre  miniature  che  le  pitture  del  Colombario  all’  Esquilino,  sco- 


L'Arte.  I,  30. 


Tav.  7a.  —  ROTULO  DI  GIOSUÈ.  Ambasciatori  di  Gabaon  innanzi  a  Giosuè 


230 


HANS  GRAEVEN 


perto  nel  1875,  '  le  quali  formano  un  fregio  corrente  in  giro  ai  quattro  lati  della  stanza,  e 
ci  offrono  due  serie  di  quadri,  gli  uni  relativi  ai  miti  romani,  gli  altri  ai  miti  lauretani  e 
lavinati.  Fra  questi  è  la  costruzione  di  Lavinio  e  la  riedificazione  della  città  dopo  la  guerra 
contro  i  Rutuli:  assiste,  quasi  presidentessa  del  lavoro,  una  donna  maestosa  con  la  corona 
in  testa,  l’una  volta  stando  in  piedi,  l’altra  volta  sedendo,  personificazione  della  città  nascente. 
Il  Tevere,  nelle  cui  acque  Romolo  e  Remo  vengono  esposti;  il  fiume  Numicio,  alla  cui  ripa 
Enea  vince  il  re  Mezenzio,  alleato  dei  Rutuli,  ed  il  ruscello  presso  il  luco  di  Marte,  dove 
Rhea  Silvia,  volendo  attingere  l’acqua,  fu  presa  dal  Dio,  sono  personificati  nello  stesso  modo 
che  il  Giordano  nel  rotulo. 

Nel  quadro  rappresentante  il  supplizio  di  Rhea  .Silvia,  condannata  dal  re  Amulio  ad 
essere  precipitata  nel  Tevere,  vediamo  una  donna  seduta  sopra  una  roccia,  che  dev’essere 
interpretata  come  oreade.  C’  è  dunque  qui  una  maniera  di  personificare  i  monti  sconosciuta 
nel  rotulo;  ma  molti  rilievi  antichi  con  oggetti  mitologici  contengono  delle  personificazioni 
maschili  di  monti,  fra  le  quali  sarà  facile  di  trovare  figure  perfettamente  uguali  alle  corri¬ 
spondenti  miniature. 

Abbiamo  già  detto  che  la  figura  di  Giosuè  col  mantello  rosso  rassomiglia  agl’  impe¬ 
ratori,  e  più  ai  re  mitici,  al  pari  dei  quali  spesso  è  seduto  sul  trono,  ed  è  sempre  accom¬ 
pagnato  da  trabanti  armati.  Gli  ambasciatori  gli  si  avvicinano  con  riverenza  e  coprendo 
umilmente  le  mani  col  mantello  (v.  tav.  7);  cosicché  crediamo  di  vedere  nel  rotulo  un’udienza 
di  un  imperatore  romano  o  bizantino.1  2  I  soldati  hanno  l’armatura  analoga  ai  guerrieri  di  molte 
rappresentazioni  mitologiche:  l’elmo  con  la  parte  scendente  alla  nuca,  la  corazza  a  squame, 
o  a  bande,  lo  scudo  tondo;  nelle  mani  tengono  l’asta,  portano  la  spada  a  mo’  dei  Greci; 
le  gambe  sono  nude,  ma  le  corregge  delle  scarpe  salgono  fino  al  polpaccio  ;  i  cavalieri  sol¬ 
tanto  sono  vestiti  di  brache.  Tutti  questi  particolari  rivelano  la  dipendenza  dalle  opere  di 
antichità  classica. 

Nel  paesaggio  qua  e  là  sono  sparse  piccole  case  ed  altari  ombrati  da  alberi  per  dare  alla 
scarna  un  carattere  idillico,  espresso  anche  nelle  pitture  pompeiane  con  gli  stessi  mezzi.  Il 
quadro  più  significante  di  questo  genere  è  il  sacrifizio  per  la  vittoria  sugli  uomini  di  Gai 
(tav.  3).  Il  testo  biblico  narra  che  Giosuè  edificò  sul  monte  Gaibai  «  un  altare  di  pietre 
intiere,  sopra  le  quali  non  aveva  fatto  passar  ferro,  e  i  figliuoli  d’Israele  offersero  sopra 
quello  olocausti  al  Signore  ».  Invece  di  un  gran  mucchio  di  pietre  grezze,  nella  miniatura 
c’  è  un  elegante  altare  scolpito,  le  cui  fiamme  basterebbero  soltanto  per  bruciare  un  poco 
d’ incenso  o  piccole  offerte. 

Un’aggiunta  libera  del  pittore  è  il  monumento  con  l’albero,  analogo  a  qualche  pittura 
pompeiana  di  Amori  sacrificanti  alla  Dea  Minerva.  3  Uno  di  essi  conduce  un  agnello  ad 
un  piccolo  altare  col  fuoco  acceso,  in  cui  una  Psiche  sta  versando  un  piatto,  nel  fondo  del 
quale  si  vede  l’ olivo  —  l’ albero  sacro  di  Minerva  —  e  sotto  i  rami  di  quello  un  pilastro 
eretto  sulla  base.  Un  altro  amorino  è  occupato  ad  apporre  uno  scudo  al  pilastro,  a  cui  sta 
già  attaccato  un  elmo. 

Qui  dunque  lo  scopo  del  monumento  è  chiaro:  esso  serve  al  collocamento  dei  doni 
sacri.  Certo  è  che  l’artista  che  ha  ideato  l’originale  del  rotulo  è  stato  ispirato  da  un  quadro 
somigliante  a  questa  composizione  ;  ma  pure  le  altre  sue  miniature  hanno  più  o  meno 
l’impronta  dell’arte  antica.  Riguardata  la  scarsezza  di  miniature  dell’antichità  classica,  il 
valore  del  rotulo  è  raddoppiato,  e  nutriamo  la  speranza  che  tra  poco  gli  studiosi  possano 
averne  una  degna  riproduzione. 

Hans  Graeven. 


1  V.  E.  Bkizio,  Pitture  e  sepolcri  scoperti  sul- 
V Esquilino.  Roma,  1876,  tav.  II. 

2  Si  confronti  la  nostra  tav.  7  col  rilievo  della  co¬ 
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3  V.  Museo  Borbonico,  XIII,  tav.  Vili  ;  Pitture 
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AMBROSIANA  „ 


ER  l’ odierna  critica  artistica,  così  raffinata,  e  talvolta 
anche  profonda,  può  apparire  mortificante  il  fatto  di 
non  aver  saputo  ancora  determinare  l’età  di  un  monu¬ 
mento  insigne  qual’ è  la  basilica  milanese  di  Sant’Am- 
brogio,  specialmente  se  si  consideri  che  il  divario  fra 
le  ipotesi  degli  scrittori  giunge  a  tre  secoli;  sicché,  accet¬ 
tando  il  termine  più  antico,  si  avrebbe  in  essa  il  primo 
esempio  d’un  nuovo  stile  architettonico,  a  cui  potrebbe  ren¬ 
dersi  il  nome,  ora  quasi  abbandonato,  di  lombardo  ;  mentre  accettando  l’altro  termine, 
la  basilica  ambrosiana  non  risulterebbe,  secondo  l’opinione  di  Luca  Beltrami,  che 
malamente  copiata  sopra  esempi  d’oltralpe. 

Ciò  basta  a  mostrare  l’ importanza  della  monografia,  nella  quale  quest’ultimo  valente 
scrittore  ed  architetto  riprese  in  esame  la  vecchia  questione,  mettendo  a  profitto  gli 
scavi,  le  ricerche,  gli  assaggi  eseguiti  in  occasione  dei  recenti  restauri  alla  basilica, 
di  cui  può  dirsi  non  esista  ormai,  dalle  fondamenta  al  culmine  dei  campanili,  un 
sol  palmo  che  non  sia  stato  curiosamente  frugato.  Tale  monografia  fa  parte 
del  volume  Ambrosiana,  1  pubblicatosi  a  ricordo  delle  feste  pel  XV  centenario 
della  morte  di  Sant’ Ambrogio,  e  merita  di  essere  segnalata  agli  studiosi,  anche  se 
non  se  ne  accolgano  le  conclusioni. 

Il  Beltrami  già  da  otto  anni,  in  una  recensione  dell’opera  di  Raffaele  Cattaneo  sul- 
X  Architettura  in  Italia,  pubblicata  nell’Archivio  storico  dell  Arte,  2  aveva  confutato 
con  qualche  ampiezza  l’opinione  dello  scrittore,  secondo  cui  il  Sant’ Ambrogio  sarebbe 
posteriore  al  mille,  mentre  esso  lo  credeva  e  lo  crede  del  secolo  IX.  Se  appunto  allora 
la  morte  non  avesse  strappato  la  penna  di  mano  al  povero  Cattaneo,  egli  non  avrebbe 
mancato  di  rispondere  ;  ma  nessun  altro  lo.  fece  per  lui.  La  sua  tesi  basava  sul  principio, 
messo  in  piena  luce  dalla  critica  moderna,  che  nessun  forte  cambiamento  nella  storia  in 
genere,  come  negli  stili  o  metodi  artistici  in  particolare,  avviene  d’un  tratto,  senza  una  graduale 
preparazione.  A  questa  legge  non  può  essersi  sottratto  lo  stile  romanico,  che  nella  storia 
generale  dell’architettura  tiene  un  posto  di  primissimo  ordine,  e  vi  spiegò  un  organismo, 
una  vita  tutta  sua  propria. 

Negli  edifici  di  quello  stile  tutti  gli  elementi  costruttivi  si  presentano  determinati  fin 
dalla  base  dei  piloni,  coi  quali  essi  salgono  stretti  in  robusto  fascio  fino  ai  capitelli  che  ne 
continuano  la  sagoma,  e  d’onde  si  spandono  all’intorno,  come  i  rami  dal  tronco  di  un  albero, 
a  formare  con  l’incrocio  dei  costoloni  e  il  dipartirsi  degli  archi  il  sistema  delle  volte:  le 
mura  perimetrali  anch’esse  fin  dallo  zoccolo  mostrano  predisposti  i  sostegni  che  salgono  ad 
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incontrare  e  a  reggere  gli  archi  e  i  costoloni  mandati  verso  di  loro  dai  pili;  e  volte,  archi, 
costoloni,  pili,  piedritti  costituiscono  un  organismo  solido,  evidente,  armonico  da  potersi  para¬ 
gonare  solo  agli  edifici  dell’ insuperabile  Grecia.  Come  in  questi,  le  membrature  costruttive 
formano  di  per  sè  stesse  la  base  essenziale  deH’ornamentazione,  non  appiccicata,  come  usa¬ 
rono  anche  i  grandi  Romani,  ma  così  legata  alla ’compagine  intera  da  potersi  lasciare  sco¬ 
perti  a  far  bella  mostra  di  sè  i  materiali  da  cui  sono  formate,  siano  essi  marmo,  pietra  o 
modesto  laterizio.  Volendosi  abbandonare  l’uso  del  legname  e  coprire  grandi  spazi,  non  si 
ricorse  a  ripieghi  o  finzioni,  ma  si  cercò  una  struttura  con  la  quale,  usando  dei  piccoli 
materiali  che  avevansi  sottomano,  accuratamente  lavorati  ed  esposti  in  piena  vista,  potessero 
elevarsi  grandiose  moli  in  perfetta  corrispondenza  alla  destinazione,  senza  uscire  dall’ambito 
delle  proprie  risorse.  Giungere  a  tanto  d’un  tratto  senza  tentativi,  e  tentativi  non  brevi, 
non  potrebbe  ammettersi  possibile  neppure  in  via  teorica,  e  la  realtà  dei  fatti  storici  dimo¬ 
stra  che  così  appunto  avvenne. 

La  presente  basilica  di  Sant’Ambrogio,  supposta  del  IX  secolo,  sarebbe  una  stupefacente 
eccezione,  perchè  non  esiste  alcuna  chiesa  anteriore  a  quel  secolo,  o  del  principio  di  quel  secolo, 
che  ne  prepari  e  ne  spieghi  il  mirabile  organismo  :  le  sue  forme  non  mostrano,  scriveva  il 
Cattaneo,  «  timidi  tentativi  di  un’arte  in  formazione,  bensì  prove  franche  e  maschie  di  un’arte 
già  adulta,  tanto  che  il  Sant’Ambrogio  potè  essere  qualificato  come  più  compiuto  tipo  delle 
architetture  lombarde  ».  Anche  il  Beltrami  nella  recensione  citata  riconobbe  che  questo 
poteva  far  meraviglia  ;  ma  nella  monografia  ultima  dice  ciò  essere  un  effetto  della  prima 
impressione,  e  che  un  più  minuto  esame  riduce  al  giusto  limite  quella  specie  di  prevenzione. 
Dell’organismo  lombardo,  egli  aggiunge,  il  Sant’Ambrogio  ha  «  la  parte  più  interessante 
certo,  non  tutta  però ...  :  rappresenta  la  manifestazione  di  un’arte  che  già  si  è  formata,  ma 
che  non  ha  ancor  detto  l’ultima  sua  parola»,  e  cita  in  suo  appoggio  alcune-  righe  del 
Dartein.  Or  quali  sarebbero  queste  parti  ancora  imperfette,  secondo  il  Beltrami,  o  piuttosto 
secondo  il  Dartein,  che  nella  sua  coscienziosa  opera  sull’architettura  lombarda  aveva  già 
esposto  le  medesime  considerazioni? 

Prima  imperfezione:  «  nel  San  Michele  (di  Pavia)  la  disposizione  della  cupola  ottago¬ 
nale  si  trova  già  affermata  nei  piloni  di  sostegno,  che  sono  più  robusti  degli  altri,  mentre 
i  piloni  del  Sant’Ambrogio  non  indicano  alcuna  predisposizione  a  reggere  la  cupola  che 
poscia  vi  fu  innalzata».  In  questa  supposta  imperfezione  non  deve  vedersi  un  indizio  d’ine¬ 
sperienza  per  non  aver  tenuto  conto  dell’evidente  maggior  peso  d’  una  cupola  in  confronto 
delle  semplici  volte  :  lo  stesso  Beltrami  scrive  che  dapprima  non  s’ era  pensato  a  cupola 
alcuna.  L’ imperfezione  quindi  consisterebbe  nella  mancanza  stessa  della  cupola,  che  divenne 
poi  una  caratteristica  delle  chiese  di  stile  lombardo;  ma  su  di  ciò  basta  rammentare  che  il 
duomo  di  Modena,  l’altro  di  Borgo  San  Donnino  e  il  tempio  di  San  Zeno  a  Verona, 
monumenti  tipici  di  quello  stile  ed  innalzati  nel  secolo  xii,  sono  anch’essi  privi  di  cupola. 

Altro  difetto  o  indizio  d’ immaturità,  la  mancanza  di  finestre  lungo  la  navata  maggiore, 
per  non  aver  osato  alzare  questa  in  maniera  da  sopravanzare  le  navate  laterali.  Anzitutto 
è  da  osservarsi  che  il  pensiero  d’ illuminare  largamente  le  chiese  romaniche  non  ha  mai 
preoccupato  molto  i  loro  architetti,  tanto  che  nei  secoli  posteriori  gran  parte  delle  chiese 
medesime  furono  adulterate,  squarciandone  sconciamente  le  mura  con  più  ampie  finestre, 
per  dar  loro  maggior  luce  ;  ma  l’architetto  di  Sant’Ambrogio  non  trascurò  neanche  il  pro¬ 
blema  dell’  illuminazione  :  solamente  lo  sciolse  in  modo  diverso  dagli  altri,  cogli  amplissimi 
finestroni  della  facciata,  che  formano  l’originalità  della  sua  basilica,  e  con  l’aprire  nelle  navi 
minori  e  nei  matronei  altre  larghe  finestre,  le  quali,  mentre  nelle  chiese  romaniche  sono 
ordinariamente  feritoie  di  pochi  decimetri,  nei  matronei  di  Sant’Ambrogio  s’allargano  un 
metro  e  dieci  e  s’alzano  due  metri  e  trenta.  Nel  San  Michele  di  Pavia,  se  la  nave  mag¬ 
giore  è  illuminata  da  finestrelle  poste  in  alto,  lo  è  ben  poco  dalla  parte  della  facciata, 
come  pure  dalle  finestre  dei  matronei  ;  sicché,  misurando  i  vani  delle  aperture  nelle  due 
chiese,  si  troverebbe  probabilmente  una  maggior  somma  di  luce  in  Sant’Ambrogio  che  in 
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San  Michele.  S’aggiunga  che  la  facciata  di  quest’ultima,  con  quelle  sparse  finestrelle,  rimane 
ben  lontana  dalla  grandiosità  ed  armonia  della  facciata  di  Sant’Ambrogio  ;  e  quando  più  tardi 
l’organismo  delle  facciate  romaniche  giunse  al  suo  pieno  sviluppo,  si  ritornò,  sotto  altra 
forma,  alle  ampie  aperture  della  basilica  milanese.  1  Le  differenze  fra  Sant’Ambrogio  c 
San  Michele,  più  che  un  regresso  od  un  progresso,  costituiscono  delle  varianti  d’un  medesimo 
sistema,  che  non  richiedono,  per  essere  spiegate,  grandi  intervalli  di  tempo.  Poteva  bastare 
che,  appena  compiuto  Sant’Ambrogio,  un  ingegnoso  maestro  muratore  notasse  come  le  volte 
vi  apparissero  un  po’  basse,  e  che,  impostandole  più  in  alto,  oltre  al  perdere  di  pesantezza, 
avrebbero  dato  modo  di  aprire  alla  sommità  delle  pareti  un  ordine  di  finestrine  che  le  illu¬ 
minassero  ;  e  questo  si  fece  in  San  Michele  ;  ma,  ohimè  !  le  volte  caddero  e  le  attuali  non 
sono  come  le  antiche.  L’architetto  di  Sant’Ambrogio  fu  più  timido  o  più  prudente  ? 

Si  tratta  di  prove,  di  tentennamenti  non  sempre  riusciti  a  bene,  e  che  non  presentano 
un  sicuro  ordine  cronologico  progressivo.  Se  ne  ha  un  esempio  nell’organismo  delle  navate 
di  Sant’Ambrogio,  in  cui  il  Beltrami  scorge  un  altro  indizio  d’immaturità.  Ogni  campata 
della  nave  maggiore  corrisponde  a  due  delle  navi  minori,  e  il  pilone  che  divide  queste  ultime 
fu  tenuto  meno  forte  degli  altri,  che,  oltre  agli  archi  delle  navi  minori,  devono  sostenere 
anche  quelli  della  nave  maggiore.  Più  tardi,  nel  secolo  XIII,  questo  sistema  fu  abbandonato  : 
non  più  pile  maggiori  alternate  da  minori,  ma  tutte  egualmente  forti  e  più  vicine,  il  che 
permise  d’innalzare  le  navi,  senza  pericolo,  a  maggiori  altezze.  Nell’intervallo  però  fra  l’ado¬ 
zione  dei  due  sistemi  i  tentativi  si  alternano  e  si  confondono.  Nella  chiesa  di  San  Pietro 
in  Ciel  d’Oro  a  Pavia  si  ha  il  secondo  sistema,  dal  che  il  Beltrami  deduce  che  sia  poste¬ 
riore  alle  altre,  non  di  secoli  però  come  vorrebbe  di  Sant’Ambrogio,  ma  di  anni;  e  circa 
allo  stesso  tempo  del  San  Pietro  s’alzarono  le  cattedrali  di  Parma  e  di  Modena,  ove  l’antico 
sistema,  nella  pianta,  rimane  ancora.  All’estero  poi  fino  a  mezzo  il  secolo  seguente,  ed  in 
cattedrali  che  passano  per  capolavori  della  nuova  architettura  gotica,  continua  a  persistere 
l’alternanza  dei  piloni  maggiori  coi  minori,  come  in  Sant’Ambrogio.  Se  tale  sistema  posse¬ 
deva  così  intrinseci  pregi  e  tanta  vitalità  da  durare  anche  in  pieno  periodo  gotico,  sebbene 
una  delle  più  efficaci  spinte  verso  di  questo  siasi  riconosciuta  nel  nuovo  sistema  delle  pile 
uguali  e  ravvicinate,  che  meglio  del  primo  inanimiva  alle  audacie  verso  l’alto,  ciò  dimostra 
che  il  modo  usato  in  Sant’Ambrogio  nulla  prova  a  favore  della  sua  supposta  maggiore  anti¬ 
chità  di  tre  secoli. 

A  proposito  delle  pile  di  Sant’Ambrogio  il  Dartein  fa  un’osservazione  che  il  Beltrami 
non  ha  ripetuta.  Le  pile  intermedie  dell’ultima  ca.mpata,  di  fianco  all’altar  maggiore,  sono 
composte  dall’  unione  immediata  di  quattro  mezze  colonne,  senza  nessun  altro  elemento, 
mentre  le  altre  hanno  anche  pilastri  e  cantucci,  secondo  il  razionale  uso  romanico  ;  ne  viene 
di  conseguenza  che  quelle  pile  non  offrono,  a  differenza  delle  altre,  uno  speciale  appoggio 
ad  ognuno  degli  elementi  delle  volte  che  reggono.  Ciò  lascia  a  desiderare,  dice  il  Dartein, 
il  quale  però  non  nasconde  che  le  pile  corrispondenti  a  queste,  incastrate  nei  muri  delle 
navi  minori,  non  presentano  tale  difetto.  Orbene,  l’organismo  di  Sant’Ambrogio  è  tale  che 
la  navata  di  mezzo  non  starebbe  in  piedi  senza  la  controspinta  delle  navate  laterali,  che 
dovettero  perciò  costruirsi  nello  stesso  tempo  dell’altra.  Le  pile  formate  dalle  quattro  semi¬ 
colonne  sono  difettose,  accennano  ai  primi  passi  d’ un  sistema  nuovo  ;  sta  bene  ;  ma  nella 
stessa  chiesa,  anzi  nella  stessa  parte  della  chiesa,  si  vede  ravviamento  alla  soluzione  del 
problema  e  la  perfetta  soluzione  del  problema  medesimo.  Ciò  permette  di  supporre  che 
Sant’Ambrogio  non  venne  costrutto  quando  lo  stile  lombardo  era  ormai  giunto  al  suo  pieno 


1  Qualcuno,  capovolgendo  l’ argomento  dell’ illu¬ 
minazione,  potrebbe  opporre  che,  se  la  mancanza  di 
finestre  nella  navata  mediana  non  è  indizio  d’imma¬ 
turità,  lo  potrebbe  essere  invece  l’accennata  ampiezza 
delle  esistenti,  sapendosi  caratteristica  dell’architet¬ 


tura  romanica  la  ristrettezza  delle  finestre  ;  senonchè 
nella  chiesa  di  Alliate  e  nel  battistero  di  Biella  (del  ix 
o  x  secolo),  ed  anche  in  qualche  edificio  più  antico, 
si  hanno  già  le  finestrelle  a  feritoia,  il  cui  uso  divenne 
poi  generale. 


234 


G.  B.  TOSCHI 


sviluppo  ;  non  permette  però  di  farne  indietreggiare  la  costruzione  di  trecento  anni  :  lo 
stesso  maestro  muratore  che  aveva  costrutta  la  pila  ancor  difettosa,  ne  vide  l’ imperfezione 
e  a  pochi  metri  di  distanza  la  corresse.  Allora  non  si  procedeva  su  piani  rigorosamente 
prestabiliti:  lo  dimostrano  le  irregolarità  di  misura  che  si  riscontrano  in  molte  parti  di 
Sant’ Ambrogio;  ma  in  San  Michele  a  Pavia  le  irregolarità  sono  anche  maggiori;  di  più,  ivi  le 
pile  sono  regolari,  ma  eccessivamente  grosse;  mentre  in  San  Pietro  in  Ciel  d’Oro  i  con¬ 
trafforti  esterni  delle  mura  sono  invece  gracili,  e  non  si  osò  costruire  le  volte,  per  le  quali 
del  resto,  sempre  secondo  il  Dartein,  la  chiesa  era  mal  preparata.  Il  Beltrami  dal  confronto 
fra  Sant’ Ambrogio  e  le  chiese  romaniche  di  Pavia  deduce  che  il  primo  si  palesa  anteriore, 
il  che  può  concedersi;  ma  non  ne  risulta  alcuna  ragione  per  ammettere  che  debba  rimon¬ 
tare  al  ix  secolo.  La  soluzione  di  questo  problema  deve  cercarsi  altrove. 


Più  gravi  sono  le  considerazioni  del  Beltrami  sul  sistema  delle  volte  a  costoloni  incro¬ 
ciati,  che  costituiscono  veramente  il  carattere  originale  dell’  architettura  romanica,  del  quale 
tutto  il  resto  è  come  la  deduzione  logica,  tanto  nell’organismo  statico  generale,  quanto 
nel  particolare  dell’ ornamentazione.  Tale  sistema  può  ammirarsi  in  Sant’ Ambrogio  appli¬ 
cato  e  svolto  in  ogni  sua  parte  ;  come  potè  balzare  fuori  compiuto  e  adulto  nella  barbarie 
del  IX  secolo?  Al  Beltrami  sembra  che  ciò  non  fosse  «  ardimento  eccessivo  »,  perchè  «  il 
principio  statico  che  caratterizza  l’architettura  lombarda  si  trova  già  in  embrione  negli  edi¬ 
fici  romani  colle  volte  a  crociera,  le  quali,  se  non  sono  apparentemente  cordonate,  lo  sono 
però  costruttivamente  cogli  archi  diagonali  di  rinforzo,  compenetrati  nelle  masse  della  volta  ». 

E  un  fatto  che  i  Romani,  per  costruire  con  economia  e  solidità  le  loro  immense  volte, 
girarono  dapprima  dei  costoloni  intersecantisi,  che  ne  costituivano  come  l’ossatura,  poscia 
empivano  di  muratura  gli  spazi  vuoti  rimasti  fra  i  costoloni,  i  quali  vennero  annegati  e  si 
confusero  coll’insieme  della  volta,  e  questa,  grazie  alla  tenacità  dei  cementi  allora  usati, 
formò  come  un  sol  blocco  solidissimo.  Tale  intima  struttura  veniva  poi  ancor  meglio  nascosta 
da  una  sfarzosa  incrostazione  ornamentale,  che  non  aveva  nessun  legame  organico  con  quella. 
Sopravvenuta  la  barbarie,  codesti  metodi  costruttivi  caddero  nell’oblio:  per  le  chiese  si  limi¬ 
tarono  a  ripetere  le  forme  basilicali  a  travature,  immensamente  più  facili  e  quasi  elemen¬ 
tari;  e  quando  si  tentò  di  rifare  delle  volte  a  crociera,  si  cominciò  dal  poco  e  dal  piccolo. 
In  Roma  solo  nel  IX  secolo  se  ne  rivide  un  esempio  nella  cappella  di  San  Zenone  in 
Santa  Prassede,  ove  essa  però  copre  un  vano  appena  più  largo  della  mensa  dell’  altare, 
mentre  il  rimanente  della  chiesa  ha  la  copertura  di  travi.  Nel  resto  d’Italia  non  se  ne  citano 
che  pochissimi  altri  esempi  anteriori  al  mille,  e  tutti  di  costruzioni  che  «  poterono  essere 
in  ogni  età  coperti  facilmente  da  volte,  scrive  il  Cattaneo,  in  vista  della  loro  piccolezza». 
Si  fece  di  meglio  oltralpe,  in  Francia  e  in  Germania,  ove  i  nuovi  sistemi  architettonici 
dovevano  prendere  così  grande  slancio?  Prescindendo  dalla  celebre  Rotonda  d’Aquisgrana, 
per  la  quale  Carlo  Magno  fece  venire  dall’estero  anche  i  materiali  da  costruzione,  colà  non 
trovansi  chiese  con  volte  a  crociera  innanzi  al  mille.  Nella  prima  metà  di  quel  secolo  tali 
volte  (però  sempre  senza  costoloni)  divennero  numerose,  ma  solo  nelle  navate  minori  :  la 
navata  maggiore  continuò  a  coprirsi  in  legname,  anche  in  templi  sontuosissimi.  Conosce¬ 
vano  ormai  il  modo  di  costruirle;  ma  se  non  osarono  gettarle  sopra  campi  di  qualche 
ampiezza,  non  ebbero  torto,  giacché  i  cronisti  del  tempo  registrano  numerosi  disastri  allora 
avvenuti  nelle  nuove  costruzioni.  Le  preoccupazioni  per  la  solidità  si  manifestano  nella  robu¬ 
stezza  dei  sostegni:  sono  poderosissime  pile  con  tutte  le  membrature  romaniche,  le  quali 
membrature  nelle  navi  minori  fanno  realmente  l’ufficio  di  sostenere  le  varie  parti  delle  volte, 
mentre  nelle  navi  maggiori  salgono  su  su  lungo  le  mura,  sorpassano  i  matronei,  giungono 
alla  sommità  predisposti  a  sostenere  archi  e  spicchi  ;  ma  questi  mancano,  perchè  mancò 
all’architetto  l’ardire  di  voltarli.  E  quando  nella  seconda  metà  del  secolo  coprironsi  a  volte 
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anche  le  navate  centrali,  si  ricorse  alla  forma  più  elementare  di  volta  a  botte.  Anche  la 
sontuosissima  chiesa  di  Nostra  Signora  a  Poitiers  ha  le  volte  a  botte  e  le  tre  nervate  quasi 
della  medesima  altezza.  San  Saturnino  di  Tolosa,  una  delle  più  vaste  chiese  d’Europa,  ha 
pure  la  nave  centrale  con  volta  a  botte,  sorretta  da  mezze  volte  che  coprono  le  navate  late¬ 
rali,  al  basso  delle  quali  trovansi  però  volte  a  crociera.  E  una  lunga  serie  di  ostinati  ten¬ 
tativi  per  sciogliere  un  problema,  le  cui  premesse  portavano  all’unica  logica  conseguenza 
delle  volte  a  spicchi  sostenute  da  incrocio  di  costoloni;  ma  non  vi  si  giunse  che  nel  secolo  xrr, 
e  non  ebbe  il  suo  compiuto  svolgimento  che  alla  fine  di  esso. 

Questo  che  prova?  Prova  non  essere  esatta  l’asserzione  del  Beltrami,  secondo  cui  la 
costruzione  del  compiuto  sistema  di  volte  a  crociera  e  costoloni  del  Sant’ Ambrogio  non 
dovrebbe  sembrare  eccessivo  ardimento  nel  IX  secolo!  Al  giorno  d’oggi  un  insegnante  di 
architettura  può  in  breve  far  comprendere  a’  suoi  uditori,  e  quasi  toccare  con  mano,  il 
giuoco  di  forze  per  cui  in  una  volta  a  crociera  la  spinta  si  esercita  sugli  spicchi  o  creste 
di  congiunzione  delle  due  volte  a  botte  che  si  compenetrano  per  formarla,  e  dedurne  la 
evidente  conseguenza  che,  rafforzando,  raddoppiando  di  spessore  tali  spicchi  o  creste  in 
modo  da  formarne  dei  costoloni  ad  arco  distinti  dal  resto  e  incrociantisi  al  centro,  tale 
incrocio  di  costoloni  si  mantiene  da  sè  sospeso  sul  vano,  ed  acquista  tanta  robustezza  che 
il  resto  della  volta,  costituito  dai  segmenti  triangolari  rimasti  fra  i  costoloni,  può  allegge¬ 
rirsi,  assottigliarsi,  ridursi  ai  minimi  termini,  quasi  direi,  come  le  membrane  fra  le  costole 
del  torace  umano.  Può  dimostrarsi  inoltre  che,  non  considerando,  come  fecero  i  Romani^ 
tali  segmenti  di  volta  come  un  semplice  riempimento  che  debba  star  su  a  guisa  di  cosa 
inerte  per  mezzo  della  semplice  coesione  dei  cementi,  ma  dando  loro  invece,  come  fecero 
gli  architetti  romanici,  una  curvatura  che  ne  portasse  e  distribuisse  equamente  il  peso  lungo 
la  curva  dei  costoloni,  vennero  ad  acquistare  l’azione  e  la  vita  di  piccole  volte  a  sè  ;  e  sic¬ 
come  anche  i  costoloni  incrociantisi  nel  mezzo  e  gli  archi  laterali  hanno  ognuno  un’azione 
propria,  ne  risultò  all’ insieme  una  colleganza  di  forze  e  nello  stesso  tempo  alle  parti  una 
relativa  indipendenza  da  produrre  un  organismo  elastico  e  vitale  di  molto  superiore  a  quello 
delle  antiche  volte  romane.  Non  solo;  ma,  mentre  in  queste  ultime  tale  organismo  era  ma¬ 
scherato,  anzi  nascosto  dall’ ornamentazione,  nelle  volte  romaniche  esso  rimane  scoperto, 
mostra  i  materiali  di  cui  si  compone,  e  forma  di  per  sè  un  complesso  ornato  ed  artistico, 
che  trova  il  suo  naturale  complemento  statico  e  ornamentale  nei  sostegni,  ove  a  tutti  gli 
elementi  della  volta  si  presenta  uno  speciale  appoggio;  sicché  volte  e  piloni,  parti  organiche 
e  parti  ornamentali,  dettagli  e  complesso,  formano  un  sol  tutto  di  mirabile  armonia. 

Ora,  per  chiunque  prende  in  esame  un  edificio  di  stile  romanico  giunto  ad  un  suffi¬ 
ciente  grado  di  sviluppo  (anche  senza  addentrarsi  nei  problemi  della  statica  generale,  non 
meno  ammirabilmente  sciolti),  tutto  questo  appare  chiaro  ;  ma  è  il  caso  del  proverbiale  ovo 
che  il  Vasari  toglie  a  Colombo  per  attribuirlo  al  Brunelleschi,  quando  non  volle  mostrare 
a’  suoi  competitori  il  modello  per  la  cupola  di  Santa  Maria  del  Fiore.  «  Romoreggiando  gli 
artefici,  che  similmente  arebbono  saputo  fare  essi,  rispose  loro  Filippo,  ridendo,  che  gli 
arebbono  ancora  saputo  voltare  la  cupola,  vedendo  il  modello  o  il  disegno  ».  Verso  il  mille 
il  problema  delle  grandi  volte  non  era  meno  difficile  di  quello  della  cupola  fiorentina 
nel  1400;  ma  appena  visto  ritto  l’ovo,  ossia  stare  ritta  la  volta  a  crociera  di  costoloni,  nel 
secolo  xir,  in  meno  di  cinquantanni  il  nuovo  sistema  si  sparse  in  tutta  l’Europa  occiden¬ 
tale  ed  anche  in  Oriente,  e  dalle  timide  volte  a  semplice  crociera  di  pochi  metri  si  giunse 
a  coprire  la  navata  della  chiesa  d’Angers,  che  ne  è  larga  più  di  sedici.  In  Roma  esiste¬ 
vano  ancora  gli  avanzi  delle  antiche  volte,  ma  allo  stato  di  caotiche  rovine,  che  allora  pote¬ 
vano  recare  piuttosto  sgomento  che  aiuto,  e  solo  nel  nostro  secolo  se  ne  sono  potuti  chia¬ 
rire  i  veri  sistemi  costruttivi,  per  opera  specialmente  dello  Choisy;  lo  stesso  è  avvenuto  per 
il  Panteon,  rimasto  sempre  in  piedi,  ma  la  cui  struttura  fu  solo  palesata  dalle  moderne 
indagini,  che  ne  frugarono  la  compagine  intima.  S’aggiunga  che  i  Romani  stessi,  come  già 
accennammo,  non  compresero  tutta  l’importanza  del  sistema  da  loro  iniziato:  valentissimi 
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com’erano,  sarebbe  loro  stato  facile  giungere  a  ciò;  tuttavia  sta  il  fatto  che  non  vi  giun¬ 
sero,  il  che  dimostra  se  nella  barbarie  del  secolo  ix  fosse  probabile  o  possibile  che  si  ran¬ 
nodassero  tradizioni  spezzate  da  così  lungo  tempo  e  condurle  alla  perfezione,  senza  una  lunga 
serie  di  tentativi,  quali  possono  studiarsi  ancora  in  Francia  e  Germania,  ma  nelle  costru¬ 
zioni  posteriori  al  mille! 

Vorrà  obbiettarsi  che  oltralpe  se  ne  sapesse  meno  nei  secoli  xi  e  Xil  che  in  Italia 
nel  IX?  Vorrà  ripetersi  che,  se  dopo  il  mille  anche  in  quelle  regioni  risorse  l’architettura, 
questo  devesi  al  nostro  San  Guglielmo,  che,  con  una  compagnia  di  altri  monaci  italiani, 
vi  costrusse  quaranta  nuovi  monasteri  e  ne  restaurò  gli  antichi?  Il  fatto  dell’andata  e  della 
operosità  di  San  Guglielmo  sussiste;  ma  a  me  pare  che  ne  venga  una  conseguenza  affatto 
contraria  alla  tesi  del  Beltrami. 

Prima  di  passare  in  Francia,  San  Guglielmo  aveva  viaggiato  molto  per  l’Italia;  nato 
sui  confini  del  Milanese,  di  famiglia  ragguardevole,  colto  e  dedito  all’architettura,  poteva 
egli  non  aver  visitato  e  studiato  un  monumento  insigne  quale  sarebbe  stata  la  basilica  di 
Sant’ Ambrogio,  se  allora  essa,  come  afferma  il  Beltrami,  avesse  esistito  nella  forma  attuale  ? 
Se  non  ve  lo  avessero  tratto  ragioni  artistiche,  lo  avrebbe  tratto  alla  tomba  di  Sant’ Am¬ 
brogio  la  devozione  che  lo  fece  diventare  monaco  e  poscia  proclamare  santo!  Supporre  il 
contrario  sarebbe  assurdo.  Ma  in  tal  caso  egli  avrebbe  potuto  e  dovuto  veder  sciolti  nella 
basilica  ambrosiana  i  problemi  che  diedero  poi  tanto  da  fare,  e  per  due  secoli,  ai  migliori 
architetti  d’oltralpe;  e  invece  di  meritarsi  il  nome,  datogli  dagli  stessi  scrittori  francesi,  di 
grami'  restauratore,  si  meriterebbe  piuttosto  quello  di  grande  ignorante.  Nè  potrebbe  river¬ 
sarsene  la  colpa  sull’inettitudine  degli  architetti  o  costruttori  venuti  dopo  di  lui,  perchè  le 
stupende  moli  da  loro  innalzate,  ed  ancora  esistenti,  ne  dimostrano  in  modo  splendido  l’altis¬ 
simo  valore  :  non  fecero  alcun  miracolo,  ma  procederono  gagliardamente  e  gradualmente 
alla  conquista  del  meglio. 


Miracolo  sarebbe  la  costruzione  nel  secolo  ix  del  Sant’ Ambrogio  quale  ora  si  vede  ; 
e  il  Dartein,  che  lo  credè  di  quel  tempo,  considerò  come  una  fortuna  lo  scoprimento  avve¬ 
nuto  a  Milano  nel  1869  degli  avanzi  della  chiesa  di  Santa  Maria  d’ Aurora,  fondata  circa 
alla  metà  del  secolo  vili,  che  non  avrebbe  lasciata  più  sola  e  perduta  nelle  tenebre  della 
barbarie  la  basilica  ambrosiana. 

Fra  i  numerosi  frammenti  architettonici  di  quella  chiesa,  ora  conservati  nel  Museo  Archeo¬ 
logico  di  Milano,  richiamano  anzitutto  l’attenzione  tre  grandiosi  capitelli  ricomposti  su  d’un 
breve  tronco  delle  pile  che  li  reggevano.  Essi,  secondo  il  Dartein,  hanno  importanza  capi¬ 
tale  perchè  offrono  il  più  antico  esempio  conosciuto  di  capitelli  cruciformi  posanti  su  pile 
formate  da  quattro  mezze  colonne  aggruppate  intorno  ad  un  nucleo  quadrato  ;  ossia  capitelli 
e  pile  di  forma  prettamente  romanica  quali  si  vedono  in  Sant’ Ambrogio,  e  tali  che  richie¬ 
devano  forme  ormai  romaniche  anche  nelle  altre  parti  delia  chiesa.  Se  ciò  potè  aversi,  anche 
in  modo  incompleto,  nel  secolo  viti,  non  sarebbe  più  inesplicabile  il  Sant’ Ambrogio  d’adesso 
nel  IX. 

Ma  sono  poi  que’ frammenti,  tutti  que’ frammenti  dell’vill  secolo?  Si  credè  divederne 
la  prova  nell’iscrizione  tracciata  sull’abaco  d’uno  dei  tre  maggiori  capitelli,  la  quale  dice  che 
ivi  riposa  l’arcivescovo  Teodoro,  morto  nell’anno  739.  «  Ma  come  mai,  chiede  il  Cattaneo, 
un  capitello  in  opera  potè  essere  un  sepolcro?  »  Un’iscrizione  in  quel  posto  non  può  indi¬ 
care  se  non  che  il  sepolcro  di  Teodoro  si  trovava  poco  distante  o  in  quella  chiesa,  e  deve 
credersi  che  fosse  tracciata  quando  il  sepolcro  esisteva  già  e  forse  per  serbarne  memoria 
quando  sparì.  Si  sa  infatti  che  la  chiesa  venne  riedificata  nel  1196.  I  frammenti  rinvenuti 
appartengono  alla  prima  o  alla  seconda  costruzione?  Ecco  il  punto. 

Il  Cattaneo  li  divide  in  due  categorie:  una  ne  assegna  alla  prima  costruzione,  l’altra  alla 
seconda,  spiegando  la  rassomiglianza  che  corre  fra  di  loro  col  dire  che  gli  ultimi  furono 
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imitati  dai  primi.  .Su  di  che  il  Beltrami,  nella  recensione  pubblicata  dall  'Archivio  storico  del¬ 
l'Arte,  osserva  che  trattandosi  d’un  punto  così  importante,  il  Cattaneo  avrebbe  dovuto  avva¬ 
lorare  la  sua  ipotesi  con  più  minuti  apprezzamenti  sulla  qualità  della  pietra  e  sui  modi  di 
lavorazione  che  alla  distanza  di  oltre  tre  secoli  e  mezzo  non  potevano  non  essere  cambiati. 
Neppur  egli  però  lo  fece  allora,  nè  lo  ha  fatto  nella  recente  monografia,  ove  i  residui  d’Au¬ 
rora  non  sono  nemmen  nominati. 

In  realtà  il  Cattaneo  avrebbe  dovuto  insistere  di  più  nel  determinare  le  differenze  tra 
i  due  gruppi  di  frammenti:  egli  si  limitò  ad  affermare  l’eccellenza  dei  più  antichi,  che  dice 
«  le  decorazioni  più  eleganti  e  fine  »  del  settecento  in  Italia  e  scolpite  «  con  tanta  grazia  c 
franchezza  che  non  disdirebbero  fra  le  decorazioni  del  nostro  rinascimento  »;  ma  non  ne  fece 
un  diretto  confronto  con  le  meno  antiche:  aggiunse  solo  che  «l’essere  spesso  quest’ultime 
imitazione  delle  prime,  fu  forse  la  causa  precipua  per  la  quale  vennero  finora  tenute  di  una 
età  stessa».  Per  mostrare  che  questo  suo  giudizio  non  era  effetto  d’impressione  dovuta  ad 
un  preconcetto,  egli  avrebbe  potuto  citare  il  Dartein,  il  quale,  sebbene  di  parere  diverso  dal 
suo,  non  nascose  d’avere  scorto  tra  i  frammenti  d’Aurora  due  maniere  diverse,  di  cui  una 
accenna  «  ad  un’arte  un  po’  più  libera  e  più  avanzata  »;  se  non  che  l’analogia  con  certi  capi¬ 
telli  di  Cividale  lo  portò  infine  a  crederli  tutti  d’un  medesimo  tempo. 

I  frammenti  più  antichi,  che  sono  i  più  piccoli  e  per  la  massima  parte  in  marmo,  mentre 
gli  altri  sono  in  pietra,  mostrano  una  padronanza  di  scalpello  e  una  finezza  di  concepimento 
e  d’esecuzione  che  li  fa  distinguere  dagli  altri  pezzi  di  maggiori  dimensioni,  sebbene  quel 
Giuliano  che  fu  autore  d’uno  di  essi,  non  senza  ragione  si  vanti  d’averlo  fatto  così  bello ,  tanta 
è  l’abilità  e  la  franchezza  con  cui  imitò  i  primi.  Per  convincersene  basta  fermare  l’atten¬ 
zione  sul  frammento  d’un  piccolo  archivolto  infisso  nella  strombatura  del  fìnestrone,  a  destra, 
ove  s’ammira  un’aquiletta  ad  ali  aperte  che  guarda  verso  il  nido  in  cui  stanno  i  suoi  nati.  Si 
confrontino  questi  volatili  con  gli  uccelletti  e  le  colombe  dissetantisi  scolpite  nel  vicino  grande 
capitello  cruciforme:  questi  ultimi,  come  opera  del  secolo  xr  irniente,  sono  buoni,  bonis- 
simi,  ma  rispetto  ai  primi  son  goffi  e  dimostrano  che  senza  il  modello  degli  altri  chi  li  scolpì 
avrebbe  fatto  ben  peggio.  Nell’abaco  del  medesimo  capitello  si  scopre  la  prova  direi  mate¬ 
riale  dell’  imitazione.  Esso  è  adorno  d’un  accozzo  di  minuti  ornati  che  non  si  legano  fra  loro, 
ma  sono  solo  ravvicinati:  i  motivi  avrebbero  l’eleganza  e  la  varietà  di  quelli  dei  frammenti 
più  antichi,  ma  l’esecuzione  incerta,  la  simmetria  non  riuscita,  i  contorni  mal  sicuri  ed  altri 
difetti  messi  in  maggior  risalto  dalla  piccolezza  degli  ornati,  che  avrebbero  richiesto  finezza 
di  lavorazione,  mostrano  che  furono  imitati.  Si  guardino  poi  i  piccoli  frammenti  ora  posati 
sopra  lo  stesso  capitello:  quale  precisione  senza  minuzia!  che  libero  girare  di  ramoscelli,  che 
abile  modellato  nelle  foglioline!  Ecco  gli  originali  che  servirono  da  modello  agli  altri... 

II  fogliame  d’acanto  spinoso  che  adorna  la  parte  inferiore  di  varie  mensoline  fissate  qua 
e  là  al  muro  ne  segue  bellamente  la  curva  e  svolta  negli  angoli  senza  irrigidirsi,  senza  che 
ne  soffra  il  modellato  dell’insieme:  in  ciò  sta  uno  dei  caratteri  di  questi  ornati  più  antichi, 
che  rivestono  le  forme  architettoniche  su  cui  si  svolgono  senza  sforzo,  con  pieghevolezza  e 
spontaneità,  mentre  l’ornamentazione  dell’altra  serie  di  frammenti  lascia  sentir  ancora  i  piani 
delle  primitive  forme  geometriche,  su  cui  furono  intagliati,  malgrado  la  relativa  incontesta¬ 
bile  abilità  e  franchezza  dei  loro  esecutori.  La  differenza  fra  le  due  maniere  si  ripercuote  anche 
nei  caratteri  delle  iscrizioni  che  si  vedono  su  di  essi:  mentre  le  poche  lettere  rimaste  sul 
frammento  d’archivolto  con  l’aquila  sono  belle  capitali  romane  in  rilievo,  le  iscrizioni  del¬ 
l’arcivescovo  Teodoro  e  di  Giuliano  sono  solcate  ad  incavo  in  modo  estremamente  malsicuro 
e  rozzo. 

Ciò  che  il  Dartein  aveva  intravveduto,  vide  chiaramente  il  Cattaneo:  gli  avanzi  della 
chiesa  d’Aurora  sono  da  dividere  in  due  serie  :  quale  ne  sarà  il  tempo  rispettivo  ? 

Pei  più  antichi  è  da  ricordare  che  la  chiesa  venne  fondata  alla  metà  del  secolo  vili,  e 
di  quel  secolo  abbiamo  non  poche  sculture  ornamentali  di  maniera  analoga  ad  essi,  benché 
non  ne  raggiungano  forse  l’eccellenza.  E  lo  stesso  amore  per  gli  ornati  minuti  e  fini,  lo  stesso 
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ondeggiare  di  semplici  ramoscelli,  lo  stesso  ripetersi  di  motivi  girati  in  tondo,  e  i  pavoni  e 
uccelletti  preferiti  ai  mostri  grotteschi  lottanti  nell’ornamentazione  posteriore  al  mille;  ma 
quella  parca  e  garbata  fioritura  di  rosette,  di  fogliuzze,  di  viticci  ha  un  altro  carattere  che 
la  distingue  dagli  intrecci  di  fettucce,  dai  nodi  gordiani,  dai  nudi  ghirigori  che  si  rigi¬ 
rano  sopra  tante  povere  sculture  di  quel  secolo  e  di  parecchi  altri:  in  questi  è  la  durezza, 
l’intirizzimento  prodotto  dal  vento  gelato  della  barbarie  e  dell’ignoranza;  negli  altri  si  muove 
ancora  un  succo  vitale,  sebbene  lento  e  scarso,  che  fa  aprire  piccoli  fiori,  fogliuzze  e  vir¬ 
gulti,  come  avviene  d’inverno  in  qualche  costerella  rivolta  a  meriggio,  al  riparo  dalla  tra¬ 
montana.  Questa  plaga  fortunata  fu  scoperta  ai  giorni  nostri  da  Melchiorre  di  Voglie:  nella 
Siria  i  monumenti  del  secolo  vii  recano  ornati  dello  stesso  genere,  d’onde  passarono  n el¬ 
fi  impero  bizantino,  e  di  là  in  Italia,  ove  il  Cattaneo  vorrebbe  che  tutti  i  lavori  di  quello  stile 
fossero  da  attribuirsi  ad  artisti  orientali,  lasciando  ai  nostri  solamente  gli  altri  molto  più 
meschini  e  come  intirizziti,  a  cui  si  accennava  più  in  alto.  Qui  il  Cattaneo  fu  troppo  sistema¬ 
tico:  perchè  gli  scalpellini  italiani,  cosi  intelligenti  e  pronti  di  natura,  non  poterono  appren¬ 
derne  la  maniera  dagli  artisti  forestieri  od  impararla  imitandone  i  lavori?  Potè  farsi  nel 
secolo  vili  ciò  che  fece  dopo  il  nostro  Giuliano,  che  avendo  sott’occhio  i  marmi  della  chiesa 
d’ Aurora  e  lavorando  pel  rinnovamento  della  medesima  chiesa,  si  sforzò  d’ imitarli  e  fu  con¬ 
tento  dell’opera  propria. 

Il  Dartein  non  distinse  le  opere  imitate  dall’  imitazione  ;  egli  però  ha  il  merito  d’aver 
osservato  i  rapporti  esistenti  fra  i  ruderi  della  chiesa  d’Aurora  e  certe  parti  di  Sant’ Ambrogio; 
rapporti  di  cui  non  tennero  conto  nè  il  Cattaneo  nè  il  Beltrami. 

Come  si  disse,  le  pile  intermedie  dell’ultima  campata  nella  navata  maggiore  di  Sant’ Am¬ 
brogio  sono  formate  da  quattro  mezze  colonne  unite  a  croce,  precisamente  come  i  ruderi 
di  pile  della  chiesa  d’Aurora,  e  il  Dartein  fa  notare  che  tal  forma  «  non  si  trova  intiera¬ 
mente  uguale  in  alcun  altro  monumento  di  stile  lombardo:  altrove  essa  è  sempre  modificata 
con  la  sostituzione  parziale  di  pilastri  alle  mezze  colonne  ;  ed  è  con  questo  cambiamento  che, 
a  Sant’ Ambrogio  stesso,  essa  si  presenta  nelle  campate  che  precedono  l’ultima  ».  Altra  ana¬ 
logia  egli  trova  fra  gli  ornati  d’Aurora  e  quelli  della  medesima  ultima  campata  di  Sant’ Am¬ 
brogio:  «  i  capitelli  si  rassomigliano  molto,  scrive  egli,  tanto  per  l’altezza  e  il  profilo 
dell’abaco,  quanto  per  lo  stile  dei  fogliami  che  decorano  e  quest’abaco  e  il  corpo  del  capi¬ 
tello  ».  Può  anzi  aggiungersi  che  tale  somiglianza,  massima  nei  capitelli  delle  due  pile  sud¬ 
dette,  continua,  ma  sempre  più  attenuandosi  a  mano  a  mano  che  si  procede  verso  l’ingresso  della 
chiesa:  gli  animali  van  crescendo  di  numero,  d’importanza,  di  mostruosità;  all’ornamenta¬ 
zione  minuta  e  finamente  profilata  sottentra  la  ricerca  dell’effetto  complessivo  con  lo  spic¬ 
carne  bene  dal  fondo  le  varie  parti  e  rendendo  larghe  e  vigorose  le  forme;  i  motivi  orna¬ 
mentali  diventano  sempre  più  schiettamente  romanici  fino  a  diventar  tipici  per  questo  stile 
nei  capitelli  della  facciata  e  dell’atrio. 

Dai  rapporti  fra  le  chiese  d’Aurora  e  di  Sant’ Ambrogio  il  Dartein  dedusse  che  nella 
prima  deve  vedersi  la  preparazione  e  la  spiegazione  della  seconda;  il  che  non  può  negarsi; 
ma  non  ne  viene  la  conseguenza  che  l’una  sia  dell’  vili  secolo  e  l’altra  del  ix  :  i  rapporti 
fra  le  due  chiese  si  spiegano  egualmente  supponendole  rifatte  tutte  e  due  dopo  il  mille. 

ìfr  ï|c 

Il  Dartein,  che  aveva  intravveduto  due  stili  nei  ruderi  della  chiesa  d’Aurora,  vide  due 
stili  anche  nella  porta  maggiore  di  Sant’ Ambrogio,  che  gli  parve  rifatta  con  frammenti  di 
provenienza  estranea.  Esso  indica  come  tali  i  pezzi  sovrapposti  per  formare  gli  stipiti  che 
non  hanno  i  medesimi  ornamenti,  e  quello  posto  alla  sommità  dello  stipite  di  sinistra  essendo 
troppo  lungo,  venne  bruscamente  tagliato  perchè  stesse  sotto  l’architrave.  E  fondandosi  sui 
caratteri  degli  ornati,  nella  sua  lealtà  conclude  che  le  parti  anzidetto  «  sembrano  anteriori  alla 
basilica  lombarda,  mentre  il  maggior  numero  porta  chiaramente  fi  impronta  di  un’arte  più 
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avanzata.  Lo  stile  di  queste  ultime  fa  pensare  che  la  porta  maggiore  non  ricevesse  la  sua 
forma  attuale,  che  all’ XI  ed  anche  al  xri  secolo  ».  Così  egli  toglie  al  secolo  ìx,  se  non  altro, 
la  porta  maggiore,  che  il  Beltrami  vuole  anch’essa  di  quel  tempo  remoto  ! 

Il  Cattaneo,  facendo  suo  pro  delle  giustissime  osservazioni  del  Dartein,  allargò  la  por¬ 
tata  delle  loro  conseguenze.  L’unico  documento  scritto  su  cui  si  fonda  la  tesi  che  il  presente 
Sant’ Ambrogio  a  volte  sia  del  IX  secolo,  è  l’ iscrizione  sepolcrale  dell’arcivescovo  Ansperto, 
secondo  la  quale  esso  costrusse  le  porte  e  l’atrio  della  chiesa:  queste  essendo  opere  di  com¬ 
pimento,  l’iscrizione  lascerebbe  supporre  che  il  resto  della  chiesa  fosse  compiuto  anche  prima, 
e  probabilmente  dal  predecessore  d’Ansperto,  ossia  fra  l’830  circa  e  1’ 88 1 .  Ma  il  presente 
atrio  e  le  porte  sono  poi  quelle  costrutte  da  Ansperto?  Lo  stile  usato  in  tutte  le  loro  parti 
è  quello  seguito  dopo  il  mille,  meno  i  frammenti  indicati  dallo  stesso  Dartein  :  ad  essi  il 
Cattaneo  ne  aggiunge  parecchi  altri  che  ora  indicheremo  e  che  hanno  veramente  lo  stile 
del  secolo  vnr,  e  disse:  «Ecco  gli  avanzi  dell’opera  d’Ansperto!»  Lo  disse  con  forma  det¬ 
tata  da  soverchio  rigoglio  giovanile  ;  ma  se  la  sua  asserzione  poteva  dimostrarsi  ragionevole, 
ognuno  ne  vede  l’ importanza. 

Tali  avanzi  sono:  i  sei  pezzi  che  sovrapposti  formano  gli  stipiti  della  porta  maggiore, 
già  indicati  ;  due  incastrati  nel  muro  di  fianco  alla  porta  minore  di  destra;  altri  che  insieme 
con  alcune  imitazioni  servirono  a  costrurre  l’altare  di  San  Satiro  nell’  interno  della  basilica, 
e  la  cattedra  episcopale  collocata  nel  fondo  dell’abside.  Il  Cattaneo  non  s’indugia  a  descri¬ 
verli,  ma  si  limita  a  dire  che  «  sono  coperti  da  complicatissime  intrecciature  simili  a  quelle 
di  Sant’ Abbondio  di  Como  »,  e  che  le  loro  sculture  rivelano  un’arte  ancora  bambina  e  di  gran 
lunga  inferiore,  e  perciò  anteriore  a  quella  non  solo  degli  atrii  [di  Sant' Ambrogio),  ma  eziandio 
della  facciata  e  delle  navi  interne  ». 

Il  Beltrami  nega  tutto  ciò  :  per  lui  tutte  le  parti  della  porta  maggiore  sono  del  mede¬ 
simo  stile,  del  medesimo  tempo  !  Esso  nell’articolo  pubblicato  da VC Archivio  storico  dell' Arte 
inserì  alcune  riproduzioni  fotoincise  dei  dettagli  decorativi  presi  da  varie  parti  della  porta 
per  dimostrarne  l’ identità  della  maniera,  e  la  dimostrazione  riesce  perfetta,  giacché  tutti  i 
dettagli  riprodotti  sono  tolti  dalle  parti  che  anche  il  Cattaneo  diceva  del  medesimo  tempo 
e  del  medesimo  stile.  Ciò  il  Beltrami  non  nasconde,  ma  dice  che  siccome  quel  dettaglio  pre¬ 
senta  «  una  composizione  ed  una  esecuzione  affatto  simile  »  agli  altri,  è  lo  stesso  che  veder 
quelli.  Or  ciò  non  è.  Il  motivo  ornamentale  dato  dal  Beltrami  consta  di  un  complicato 
intreccio  geometrico  di  fettucce  che  s’aggrovigliano  a  curve  alternate  con  angoli  acuti,  senza 
nessuna  foglia,  nessun  fiore  od  animale  che  li  interrompa  o  si  insinui  tra  gli  avvolgimenti, 
e  non  può  accettarsi  come  esempio  tipico  di  stile  decorativo  del  IX  secolo,  giacché  dei 
motivi  strettamente  analoghi  od  uguali  trovansi  nelle  sculture  anteriori  dei  secoli  Vii  ed  Vili, 
come  nelle  posteriori  del  x,  xi  e  xil:  un  cordone  della  strombatura  di  sinistra  nella  porta 
maggiore  di  San  Michele  a  Pavia,  che  credo  ormai  tutti  riconoscano  posteriore  al  mille,  è 
coperto  d’un  intreccio  identico  a  quello  di  Sant’ Ambrogio.  E  uno  di  quei  motivi  ornamen¬ 
tali  nel  loro  genere  compiuti  e  perfetti,  che  perciò  si  mantennero  e  si  ripeterono  durante 
lunghi  periodi:  potrebbe  usarsi  anche  oggi  senza  che  vi  si  vedesse  nulla  d’arcaico,  come 
avviene  per  le  greche,  le  palmette  e  simili  :  se  ne  dilettò  anche  il  grande  Leonardo  !  Ma  se 
in  mezzo  agl’intrecci  di  semplici  fettucce  s’introduca  qualche  altro  motivo,  questo  basta  a 
svelarne  il  tempo. 

La  sostituzione  fatta  dal  Beltrami  non  è  dunque  corretta:  bisognava  dare  alcuni  dei  marmi 
indicati  veramente  dal  Cattaneo  come  avanzi  del  secolo  IX.  Quattro  di  questi  sono  anch’essi 
di  tipo  un  po’ generico,  per  non  essere  composti  che  d’aggrovigliature  di  vimini  o  fettucce: 
molto  difficilmente  però  se  li  avessero  eseguiti  gli  scultori  che  eseguirono  le  tante  altre  deco¬ 
razioni  della  porta,  della  facciata,  dell’atrio,  dell’ interno,  avendo  in  quei  quattro  pezzi  da  deco¬ 
rare,  non  più  la  superficie  curva  e  scarsa  di  un  bastone,  ma  degli  spazi  abbastanza  larghi, 
piani,  rettangolari,  si  sarebbero  trattenuti  dal  romperne  le  linee  con  qualcuna  delle  fantasie 
prodigate  ivi  attorno  da  tutte  le  parti,  e  con  ciò  avrebbero  rivelato  la  loro  speciale  maniera. 
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E  negli  altri  numerosi  pezzi  (indicati  dal  Cattaneo)  che  oltre  ai  generici  avvolgimenti 
di  fettucce  si  hanno  motivi  più  determinati,  e  questi  presentano  i  caratteri  tipici  dei  secoli 
di  maggior  barbarie  anteriori  al  mille:  sono  misere  fogliuzze  intirizzite,  fioretti  invernali, 
grappolini  d’uva  con  un  goffo  orlo  all’  intorno,  uccelletti  ed  animali  bambineschi,  collocati 
negl’  interstizi  delle  fettucce,  colle  quali  non  s’ intrecciano,  non  si  sovrappongono,  mostrando 
qualche  movimento  vitale,  ma  tutto-  è  piatto,  gelato,  materiale.  Si  vede  che  tracciati  i  con¬ 
torni  dell’ornato  sulla  superficie  piana  che  volevasi  scolpire,  non  si  fece  che  uniformemente 
abbassare  di  qualche  millimetro  il  fondo,  e  nelle  parti  rimaste  rilevate  ma  piatte  tracciare 
poco  più  che  dei  solchi.  E  il  metodo  universalmente  seguito  in  Italia  nel  ix  secolo,  e  se  in 
mezzo  ad  una  raccolta  di  lavori  di  quel  tempo  si  ponessero  i  frammenti  di  Sant’ Ambrogio, 
non  si  distinguerebbero-  affatto.  Questi  si  trovano  anche  adesso  in  mezzo  ad  una  numerosa 
raccolta;  ma  fanno  famiglia  a  sè.  Anzitutto  sono  pezzi  che  avevano  evidentemente,  innega¬ 
bilmente  una  destinazione  diversa  dall’attuale.  I  due  che  fiancheggiano  la  porta  minore,  fram¬ 
mentati  e  scompagnati,  furono  infissi  ivi  nel  muro  per  non  saper  che  farne.  Quelli  adoperati 
per  l’altare  di  San  Satiro,  al  fine  di  adattarli  al  nuovo  uso,  dovettero  accompagnarsi  da  altri 
pezzi  imitati  dai  primi.  I  sei  che  si  usarono  per  gli  stipiti  della  porta  maggiore  vennero 
accozzati  assieme,  benché  ognuno  abbia  ornati  diversi,  mentre  la  forma  stessa  degli  stipiti 
avrebbe  richiesta  un’ornamentazione  uniforme  in  tutta  l’altezza,  anche  se  formati  da  diversi 
pezzi  di  materiale,  come  si  vede  negli  archivolti  della  porta  medesima.  Di  più  il  pezzo  più 
alto  dello  stipite  sinistro  fu  stroncato  nella  parte  superiore,  senza  riguardo  all’ornamenta¬ 
zione,  per  adattarlo  al  vano  fra  gli  altri  pezzi  e  l’architrave.  Il  pezzo  corrispondente  di  destra 
s’adattava  meglio,  tuttavia  dovettero  scalpellarne  l’ultimo  listello  che  contornava  l’ornato. 
Può  da  ultimo  osservarsi  che  gli  stipiti  furono  posati  sulla  scoglia  senza  alcuno  zoccolo  o  cor- 
nicetta  che  ne  chiudesse  l’ornamentazione. 

Il  Romussi,  nella  sua  pubblicazione  sopra  Sant’ Ambrogio,  per  dimostrare,  contro  Cat¬ 
taneo,  che  tutti  questi  frammenti  sono  contemporanei  alle  altre  sculture  della  basilica,  dà  una 
tavola  fototipica,  ove  sono  riprodotti  e  ravvicinati  pel  confronto  la  cordonatura  presentata 
anche  dal  Beltrami,  alcune  parti  degli  stipiti  suddetti  e  due  capitelli  dell’atrio.  Alla  stretta 
analogia  fra  gl’  intrecci  della  cordonatura  e  degli  stipiti  si  è  già  accennato,  dicendoli  motivi 
g'enerici  ripetuti  per  vari  secoli  ;  ma  clevesi  inoltre  avvertire  che  lo  scalpellino  che  doveva 
ornare  la  cordonatura,  avendo  sott’occhio  proprio  quei  vecchi  pezzi  destinati  ad  essere  usu¬ 
fruiti  per  la  medesima  porta,  era  naturalmente  tratto  ad  imitarli  nella  loro  parte  migliore, 
che  non  stonava  con  lo  stile  del  tempo.  Per  la  stessa  ragione  in  due  capitelli  dell’atrio  si 
imitò  il  motivo  delle  rosette,  delle  croci  e  degli  uccelletti  intramezzati  dalle  solite  fettucce 
girate  in  tondo,  usitatissime  dal  vii  al  xiil  secolo;  ma  non  si  deve  guardar  solo  le  facce 
dei  capitelli  così  ornate:  si  guardino  pure  le  altre  parti  dei  medesimi  capitelli  che  s’ in- 
travvedono  anche  nella  tavola  del  Romussi  e  nella  fotincisione  d’un  altro  capitello  dell’atrio 
intercalata  nel  testo  a  pagina  100,  e  si  osserverà  ben  altra  scioltezza  nel  girare  delle  fettucce 
o  viticci  e  nel  movimento  delle  foglie,  ben  altro  tondeggiare  nei  grappoli,  ben  altro  vigore 
nella  ricerca  degli  effetti  d’ombra  e  di  luce,  e  nell’invenzione  degli  ornati.  Questa  nuova 
maniera,  propria  delle  sculture  posteriori  al  mille,  mentre  accomuna  quei  capitelli  con  gli 
altri  dell’atrio  e  dell’ interno  di  Sant’ Ambrogio,  li  distingue  dai  frammenti  del  IX  secolo. 
Il  Romussi  dà  pure  inciso  uno  di  questi  frammenti  incastrati  presso  la  porta  piccola,  che  si 
presta  ottimamente  al  confronto  e  che  il  Beltrami  avrebbe  dovuto  presentare  vicino  al  det¬ 
taglio,  da  lui  dato,  della  porta  maggiore:  allora  se  ne  sarebbe  osservata,  a  colpo  d’occhio, 
la  differenza,  anche  per  essere  tutti  e  due  eseguiti  su  d’una  superficie  piana  :  nell’uno  tutto 
piatto,  morto,  materiale;  nell’altro  tutto  ardimento  e  vita,  sebbene  di  rudezza  ancora  barbarica. 

Le  parti  ancora  più  difettose  nelle  sculture  di  Sant’Ambrogio,  come  in  tutte  quelle  del 
loro  tempo,  sono  le  figure  umane,  e  con  ragione  il  Romussi  trova  il  piccolo  Ercole  degli 
stipiti  analogo  ad  una  figuretta  che  suona  il  corno  su  di  un  capitello  vicino:  sono  due 
fantocci;  ma  il  movimento  degli  animali  rag'gruppati  su  quest’ultimo  è  cosa  nuova. 
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Nelle  sculture  di  Sant’  Ambrogio  si  notano  delle  differenze  di  pregio,  dovute  alla 
diversa  abilità  degli  scalpellini  (uno  è  qualificato  dall’ iscrizione  puer),  alla  maggiore  o 
minore  difficoltà  dei  soggetti  rappresentati  e  alla  maggiore  pratica  che  si  andava  acquistando 
durante  il  non  breve  lavoro;  ma  la  maniera  è  una  sola  e  diversa  da  quella  dei  fram¬ 
menti  più  antichi.  Se  ne  ha  una  evidente  prova  negli  avanzi  della  cattedra  arcivescovile 
esistente  nell’abside,  che  il  Cattaneo  crede  contemporanea  ai  frammenti  anzidctti.  Era  il 
seg'gio  onorifico  del  metropolita  che  ne  aveva  forse  ordinata  l’esecuzione  :  doveva  quindi 
esserne  affidata  l’esecuzione  ai  migliori  artefici  addetti  alla  chiesa,  che  vi  avrebbero  impie¬ 
gata  la  loro  maggiore  abilità;  eppure  di  tanti  animali  rappresentati  nell’interno  e  nell’esterno 
della  chiesa  i  due  leoncelli  formanti  i  bracciali  della  cattedra  sono  i  più  goffi:  il  loro  com¬ 
plesso  lascia  ancora  trasparire  la  forma  quadrata  delle  lastre  in  cui  furono  intagliati,  e  man¬ 
cano  della  caratteristica  propria  alle  tante  belve  rappresentate  in  Sant’ Ambrogio,  cioè  le 
labbra  che  pel  digrignare  si  arrovesciano  stranamente  all’  infuori. 

E  altra  maniera,  altro  tempo,  ed  è  la  maniera  del  tempo  d’Ansperto,  la  quale  si  mostra 
anche  in  due  monumenti  indicati  dal  Cattaneo:  uno  la  chiesa  di  .San  Satiro  in  Milano,  nomi¬ 
nata  essa  pure  nella  sua  iscrizione  sepolcrale;  l’altro  la  chiesa  e  il  battistero  d’Alliate,  che 
gli  sono  attribuiti  dalla  tradizione.  Questi  edifìci,  come  i  frammenti  di  Sant’ Ambrogio,  mentre 
mostrano  le  forme  universalmente  usate  nel  IX  secolo,  mancano  di  quelle  che  caratterizzano 
il  presente  Sant’ Ambrogio,  le  quali  invece  si  legano  alle  forme  venute  in  uso  col  secolo  xil 
così  in  Italia  come  in  Francia  ed  in  Germania. 

*  *  ^ 

Accogliendo  l’opinione  del  Cattaneo,  dovrà  togliersi  alla  basilica  ambrosiana  gran  parte 
del  suo  pregio  e  riconoscerla,  come  vorrebbe  il  Beltrami,  niente  altro  che  malamente  copiata 
sopra  esempi  d’oltralpe  ? 

S’era  fatta  questa  dimanda  anche  il  Cattaneo,  il  quale  scrisse  che  fino  allora,  quando 
pubblicò  il  suo  libro  sull’ Architettimi  nel  1889,  non  aveva  potuto  estendere  abbastanza  le 
sue  ricerche  per  darle  un’adeguata  risposta  (e  la  morte  lo  sopraggiunse  nello  stesso  anno); 
ma  aggiunse  che  poteva  già  additare  alcuni  monumenti  italiani  atti  a  mostrare  un  con¬ 
tinuo  e  progressivo  svolgimento  dell’antica  architettura  basilicale  verso  le  nuove  forme 
romaniche. 

Nelle  absidi  di  Sant’ Ambrogio  (la  sola  parte  che  egli  riconosce  del  IX  secolo)  fa  notare 
le  cornici  di  mattoni  variamente  disposti,  gli  archetti  pensili  e  le  lunghe  lesene,  «  evidentis¬ 
simi  elementi  decorativi  spiccatamente  caratteristici  della  posteriore  architettura  romanica  e 
dell’archiacuta  insieme  ».  Ivi  pure  le  nicchie  a  fornice  «  non  trovano  riscontro  nelle  costru¬ 
zioni  anteriori  al  secolo  IX  »,  ed  è  certo  che  «  divennero  caratteristiche  delle  absidi  lom¬ 
barde  »,  finché  giunsero  coll’ultimo  perfezionamento  «  a  queste  leggiadrissime  loggette  di 
ottimo  effetto,  che  nei  secoli  XII  e  nei  seguenti  fecero  belle  le  absidi,  le  facciate,  i  fianchi, 
le  cupole,  i  battisteri  e  perfino  i  campanili  »  di  tante  chiese  tedesche,  lombarde,  toscane  e 
napoletane  ».  Decorazioni  analoghe  indica  in  altre  quattro  chiese  milanesi  del  IX  o  x  secolo, 
che  segnalano  un  vero  movimento  innovatore,  fosse  esso  di  originale  iniziativa  lombarda  od 
ispirato  da  forme,  già  usate  a  Ravenna  e  in  Oriente.  Alle  absidi  è  da  aggiungere  il  campa¬ 
nile  di  San  Satiro,  che  se  ne  sta  così  accigliato  e  severo  in  mezzo  al  movimento  della 
Milano  moderna,  «  ed  è  il  prototipo  dei  campanili  lombardi  sempre  quadrati  e  suddivisi  in  più 
zone  costantemente  ornate  da  lesene  e  dagli  archetti  pensili  ». 

Ma  questi  non  sono  che  dettagli  ed  elementi  decorativi  ben  lontani  dal  costituire  l’es¬ 
senza  dell’architettura  romanica  che  sta  nel  sistema  delle  volte  a  crociera  munite  di  nerva¬ 
ture  e  sorrette  da  pilastri  a  fascio.  Un  primo  passo  verso  questo  sistema  il  Cattaneo  vede 
nella  basilica  milanese  di  Sant’Eustorgio,  rifabbricata  nel  cadere  del  secolo  IX  o  sul  prin¬ 
cipio  del  x.  Ivi,  nel  restauro  del  1869,  furono  messe  allo  scoperto  dalle  antiche  pilastrate 
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in  cotto  con  un’appendice  verso  le  navi  minori  che  dà  loro  forma  di  T ;  le  quali  appen¬ 
dici  avranno  servito  d’ imposta  agli  archi  gettati  sulle  navi  minori  a  rinforzo  delle  alte  mura 
della  navata  mediana. 

Quando  si  pensò  di  completare  questo  concetto  organico  col  gettare  altri  simili  archi 
sulla  navata  maggiore,  si  fece  un  notevolissimo  avanzamento  verso  il  sistema  di  concatena¬ 
zione  dell’  intero  edificio,  che  portò  infine  alla  cordonatura  delle  volte.  A  conferma  di  ciò 
egli  cita  la  chiesa  di  San  Fedele,  presso  Vicenza,  del  985,  la  quale,  fra  i  pochi  avanzi  pri¬ 
mitivi  ancora  esistenti,  «  offre  il  più  antico  esempio  finora  conosciuto  di  pilastrate  alternate 
con  colonne,  il  più  antico  saggio  di  piloni  a  fascio,  i  più  antichi  capitelli  di  carattere  spic¬ 
catamente  lombardo  e  il  più  antico  esempio  di  basi  munite  di  speroni».  Un  altro  passo 
avanti  si  scorg'e  nel  piano  inferiore  dell’abside  di  Santo  Stefano,  a  Verona,  forse  del  secolo  x, 
che  nell’insieme  ha  tutta  l’aria  di  cosa  barbara,  ma  che  offre  il  più  antico  tentativo  di  emi¬ 
ciclo  coperto  a  volte  sorrette  in  parte  da  pilastri,  in  parte  da  colonne. 

Qui  non  si  comprende  come  il  Cattaneo  non  abbia  continuata  la  serie  cronologica  col 
citare  gli  avanzi  di  Santa  Maria  d’Aurora,  di  cui  abbiamo  già  descritto  le  forme  dei  capi¬ 
telli  e  dei  pilastri,  dai  quali  il  Dartein  aveva  giustamente  dedotto  l’intero  sistema  d’arca- 
ture:  esso  corrisponde  e  mostra  attuato,  almeno  in  parte,  quel  notevolissimo  avanzamento 
che  il  Cattaneo  diceva  dover  venire  dopo  l’innovazione  da  lui  riscontrata  in  Sant’Eustorgio. 
Ma  il  Dartein  aveva  oltre  a  ciò  mostrato,  come  abbiamo  pur  visto,  in  qual  modo  quelle 
forme  di  pilastri  si  collegllino  alle  forme  dei  pilastri  più  antichi  di  Sant’Ambrogio.  «  La 
navata  principale  di  Sant’Eustorgio,  scrive  il  Dartein,  era  coperta  da  travature:  quanto 
alle  navi  minori,  gli  archi  che  le  suddividevano  permettono  di  supporre  che  fossero  coperte, 
o,  almeno,  che  si  proponesse  di  coprirle  con  volte  a  spicchi.  Ciò  fa  apparire  nella  chiesa 
d’Aurora  un  nuovo  tipo  di  basilica,  più  robusto  che  l’antico  e,  meglio  di  esso,  appropriato 
alle  risorse  dell’epoca.  Che  si  faccia  un  passo  di  più  nella  medesima  via,  che  s’intraprenda 
inoltre  a  voltare  la  nave  maggiore,  e  si  avrà  creato  il  tipo  definitivo,  quello  della  basilica 
lombarda  a  volte.  Alla  basilica  d’Aurora  succederà  la  basilica  ambrosiana  » . 

Il  Dartein  credeva  che  ciò  fosse  avvenuto  fra  I’vitt  e  il  IX  secolo;  ma  il  suo  ragiona¬ 
mento  nulla  perde  trasportando  il  fatto  fra  1’  XI  e  il  XII,  con  questo  in  più,  che  gli  altri 
tentativi  indicati  dal  Cattaneo  spiegano  meglio  l’evoluzione,  e  meglio  si  spiegherebbe  se  tante 
chiese  lombarde  di  quei  tempi  non  si  fossero  distrutte  o  rifabbricate:  allora  avrebbe  potuto 
studiarsi  in  Italia  la  completa  successione  di  tentativi  che  ancor  può  studiarsi  all’estero.  Ma 
anche  così  incompleta,  unita  alle  altre  considerazioni  esposte,  basta  a  dimostrare  l’ impossi¬ 
bilità  che  il  problema  delle  volte  a  nervature  di  Sant’Ambrogio  fosse  risorto  nel  ix  secolo, 
mentre  s’era  appena  avviati  verso  la  soluzione,  così  in  Italia  come  all’estero,  nel  secolo  xi. 

Ammesso  questo  col  Cattaneo,  non  parrebbe  da  accogliere  come  fondata  la  sua  speranza 
di  poter  rigettare  la  pretesa  «  di  molti  scrittori  di  oltralpe  »  che  l’architettura  romanica  sia 
nata  in  Francia  od  in  Germania,  e  non  in  Italia.  Le  sue  considerazioni  di  fatto  mostrano 
solo  (ed  è  già  molto)  che  quando  era  cominciata  la  faticosa  ricerca  delle  nuove  forme 
all’estero,  essa  era  cominciata  anche  da  noi. 

L’architettura  romanica  non  può  dirsi  piuttosto  lombarda  che  francese,  inglese  o  tede¬ 
sca:  essa  sorse  col  generale  movimento  rigeneratore  che  scosse  contemporaneamente  l’ Eu¬ 
ropa  occidentale,  ed  ha  perciò  elementi  comuni  insieme  con  caratteri  speciali  alle  diverse 
regioni;  il  che  spiega  e  in  parte  giustifica  i  diversi  nomi  che  le  furono  dati  nella  prima 
metà  del  nostro  secolo,  quando  si  cominciò  a  studiarla  e  per  conseguenza  ad  apprezzarne 
il  valore  altissimo.  Se  la  basilica  ambrosiana  non  potrà  più  dirsi,  col  Dartein,  la  madre  e 
la  regina  delle  chiese  lombarde  nel  senso  lato  di  quest’ultima  parola,  la  si  potrà  sempre  dir 
tale  in  senso  più  letterale;  e  nel  confronto  colle  sue  contemporanee  di  oltralpe  essa  nulla 
ha  da  temere  :  quando  voglia  farsi  un  compiuto  concetto  dell’architettura  romanica,  la  nostra 
basilica  dovrà  sempre  essere  citata  e  descritta,  e  non  cesserà  mai  di  meritare  la  bellissima 
pagina  nella  quale  il  Dartein  fissò  le  impressioni  che  essa  sveglia  nel  colto  visitatore. 
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*  *  * 

Avviene  dell’insigne  basilica  milanese  come  del  Santo  che  la  fondò  e  le  diede  il  nome, 
il  quale  rimarrà  grande  anche  dopo  che  la  critica  ne  abbia  sfrondato  la  parte  miracolosa  e 
leggendaria,  e  questa  stessa  parte  non  viene  distrutta  ma  trasformata  in  una  nuova  aureola 
che  ne  accompagna  la  memoria  attraverso  i  secoli.  Ciò  è  dimostrato  anche  dal  poderoso 
volume  Ambrosiana,  che  insieme  con  la  monografia  del  Beltrami  ne  dà  altre  del  duca  di  Bro¬ 
glie  sul  Carattere  particolare  dell' episcopato  di  Sant' Ambrogio,  del  Cipolla  sulla  Giurisdi¬ 
zione  Metropolitica  della  sede  milanese,  del  Marucchi  sul  Sepolcreto  gentilizio  di  Sant' Am¬ 
brogio  nelle  catacombe  di  Roma,  di  F.  Van  Ortroy  sulle  Vite  greche  del  Santo,  dello  Schenkl 
sul  suo  primo  libro  de  Excessu  Fratris,  del  Ferrini  sopra  un  episodio  giuridico  della  sua 
vita,  del  Savio  sopra  la  leggenda  dei  santi  Nazario  e  Celso,  del  Mercati  Giovanni  sulle  Titu- 
lationcs  nelle  opere  dogmatiche  del  Santo,  del  Mocquereau  sul  Canto  Ambrosiano,  del  Ma¬ 
gistretti  sulle  Vesti  ecclesiastiche  milanesi,  dell’Ambrosoli  sul V Ambrosino  d'oro,  del  Calligaris 
sul  leggendario  Flagello  di  Sant' Ambrogio,  del  Ratti  sul  Più  antico  ritratto  del  Santo.  E  di 
quest’ultima  solamente  l’ indole  dell’Arte  e  lo  spazio  già  dedicato  alla  monografia  del  Bel¬ 
trami  permettono  di  fare  un  breve  cenno. 

La  più  antica  immagine  del  Santo  che  si  conosca  trovasi  nei  mosaici  della  cappella  di 
San  .Satiro,  adiacente  alla  basilica  ambrosiana.  Il  determinarne  con  la  maggiore  possibile  pre¬ 
cisione  l’età  interesserebbe  tanto  la  ricerca  della  sua  autenticità  come  ritratto,  quanto  la  storia 
generale  dell’arte,  e  questo  si  propose  il  Ratti  nella  sua  monografia.  Quanto  al  secolo,  gli 
scrittori  sono  quasi  concordi  nell’assegnarlo  al  V:  esistendo  pure  a  Milano,  in  San  Lorenzo, 
un  altro  mosaico  generalmente  giudicato  di  quel  secolo,  dalla  maggiore  eccellenza  del¬ 
l’uno  o  dell’altro  poteva  desumersi  presumibilmente  la  rispettiva  età;  ma  per  istituire  tale 
confronto  ed  estenderlo  agli  altri  mosaici  certi  di  quel  secolo  ed  esistenti  altrove  occorreva 
anzitutto  poter  vedere  bene  il  mosaico  di  Sant’ Ambrogio,  collocato  in  condizioni  di  luce 
infelicissime.  Il  Ratti  riuscì  pel  primo  a  darne  una  diretta  riproduzione  eliotipica,  che  pre¬ 
cede  il  volume  e  riesce  preziosa,  non  avendo  le  precedenti  riproduzioni  alcun  valore.  Se  non 
che  avrebbe  bisognato  che  ragioni  tipografiche  non  gl’ impedissero  di  dare  altri  dettagli  dello 
stesso  mosaico  ed  anche  dell’altro  di  San  Lorenzo.  Allora  le  considerazioni  stilistiche  da  lui 
svolte  per  dedurne  la  maggiore  antichità  del  mosaico  di  Sant’ Ambrogio,  e  fissarne  il  tempo 
alla  prima  metà  del  secolo,  anzi  al  suo  principio,  avrebbero  potuto  avere  una  riprova  da 
ritenersi  necessaria,  trattandosi  di  giudizi  d’apprezzamento  nei  quali  gli  elementi  subbiettivi 
hanno  troppo  gran  parte.  Una  sola  figura  in  atteggiamento  semplicissimo  non  può  dare 
gli  elementi  utili  ad  un  minuto  confronto  che  si  troverebbero  nelle  altre  sei  figure  e  nella 
parte  ornamentale.  Il  Ratti  però  aggiunge  altre  ragioni,  la  cui  giustezza  può  valutarsi  più 
facilmente. 

La  parola  Ambrosius,  scritta  sopra  il  capo  del  Santo,  non  è  preceduta  dalla  sigla  SCS, 
e  posto  che  l’uso  di  essa,  come  c’insegna  il  De  Rossi,  non  sia  anteriore  alla  fine  del  V  secolo 
o  al  principio  del  VI,  il  Ratti  ne  deduce  con  verosimiglianza  che  sia  alquanto  più  antico 
l’uso  dell’intero  epiteto  Sanctus,  il  quale  mancando  anch’esso  nel  mosaico,  fa  propendere 
ad  assegnarlo  agli  inizi  del  v  secolo;  e  ciò  tanto  più  in  quanto  che  Sant’Ambrogio  vi  si 
trova  associato  a  ben  cinque  martiri,  che  hanno  anch’essi  il  semplice  nome,  sebbene  questi 
fossero  i  primi  ad  essere  onorati  di  quel  titolo.  Altro  indizio  la  mancanza  in  tutti  quei  Santi 
della  tonsura,  il  cui  primo  esempio  si  ha  solo  alla  fine  del  IV  secolo  o  al  principio  del  A'; 
e  la  forma  del  pallio  indossato  da  Sant’Ambrogio,  più  antica  di  quella  venuta  in  uso  al 
principio  del  v  secolo. 

Un  quarto  argomento,  ampiamente  svolto  dal  Ratti,  poggia  sul  fatto  che  le  immagini 
dei  Santi  Gervasio  e  Protasio,  rappresentati  insieme  con  Sant’Ambrogio,  non  mostrano  fra 
loro  alcuna  somiglianza,  e  mentre  uno  manifesta  età  decrepita,  l’altro  appare  un  giovinetto: 
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ciò  non  corrisponde  nè  alla  leggenda  che  ne  fa  due  gemelli  e  che  comparve  alla  fine  del 
v  secolo,  nè  all’altra  che  li  dice  fratelli,  comparsa  nella  prima  metà  del  secolo  stesso:  il 
mosaico  sarebbe  quindi  anche  più  antico.  Non  basta:  la  struttura  stessa  della  cappella  che 
i  mosaici  adornano  accenna,  secondo  il  Dartein,  piuttosto  al  principio  che  alla  fine  del 
medesimo  secolo. 

Or  sapendosi  che  Sant’Ambrogio  morì  nel  397,  l’immagine  ancora  esistente  sarebbesi 
eseguita  cosi  poco  tempo  dopo  da  poterla  credere  un  vero  ritratto.  Essa  potè  venir  tolta 
da  qualche  ritratto  eseguito  quando  il  Santo  viveva  ancora,  giacché  l’uso  dei  ritratti  al  suo 
tempo  era  ancor  comune,  ed  è  tutt’altro  che  improbabile  che  si  fosse  pensato  ad  eseguire 
quello  d’un  personaggio  tanto  ragguardevole  ed  appartenente  a  famiglia  illustre  che  nelle 
catacombe  di  Roma  possedeva  un  particolare  sepolcreto  gentilizio. 

Ma  la  miglior  prova  della  veracità  del  ritratto  del  Santo,  dice  alla  fine  il  Ratti,  viene 
«  dalle  sue  stesse  ossa  e  dalle  sue  parole  ».  Nella  ricognizione  dello  scheletro  di  Sant’Am¬ 
brogio  si  trovò  infossato  l’osso  mascellare  superiore  sinistro,  cosicché  l’orbita  dell’occhio 
aveva  dovuto  seguire  tale  avvallamento  e  trovarsi  alquanto  più  bassa  della  destra:  e  nel 
ritratto  trovasi  appunto  una  tale  particolarità  che  lo  caratterizza  senza  deformarlo.  Il  volto 
poi  esprime  quella  benignità  e  verecondia  che  il  Santo  diceva  trovarsi  nell’aspetto  di  suo 
fratello,  al  quale  esso  dice  pure  che  rassomigliava  tanto  da  essere  scambiati  l’uno  per  l’altro. 

Se  ognuno  di  questi  indizi  preso  da  sè  potrebbe  lasciar  facile  adito  al  dubbio,  il  loro 
insieme  è  tale  da  scuotere  alcun  poco  anche  i  più  avversi  alle  sottili  argomentazioni  ipote¬ 
tiche:  per  vincere  le  ultime  diffidenze  di  costoro  avrebbe  bisognato  —  o  bisognerebbe  —  che 
il  Ratti  accompagnasse  le  sue  considerazioni  stilistiche  con  nitide  riproduzioni  di  varie  parti 
dei  mosaici,  giacché,  come  scrive  egli  stesso,  «  vederli  solo  dal  basso  è  nulla».  Il  loro  con¬ 
fronto  coi  celebri  mosaici  di  Ravenna  potrà  essere  temibile,  ma  sarebbe  certo  importantis¬ 
simo  per  l’accertamento  dell’autenticità  del  ritratto,  non  meno  che  per  determinare  la  serie 
cronologica  e  il  valore  dei  mosaici  italiani,  eseguiti  fuori  delle  regioni  sottoposte  alla  diretta 
influenza  bizantina. 


G.  B.  Toschi. 


DEI  BASSORILIEVI 

RAPPRESENTANTI  LA  LEGGENDA  DI  SANTA  CATERINA 
IN  SANTA  CHIARA  DI  NAPOLI 


A  e  squisita  espressione  di  bellezza  e  di  grazia 
fra  i  tesori  d’arte  della  chiesa  angioina  di  Santa 
Chiara  in  Napoli  è  certo  la  serie  de’  basso- 
rilievi  candidi  su  fondo  nero  adunati  su  la 
balaustra  barocca  del  coro  de’  frati. 

Gli  undici  quadri  marmorei  che  rappre¬ 
sentano  la  leggenda  di  Santa  Caterina  non 
erano  in  origine  situati  su  quella  balaustra, 
per  la  ragione  semplice  che  codesta  costru¬ 
zione  prima  del  seicento  non  esisteva,  bensì 
figuravano  allineati  nell’ordine  medesimo 
sopra  la  gran  porta  della  chiesa.  1 
Le  finissime  sculture,  come  appare  dallo  stemma 
ripetutamente  inciso,  formato  di  strisce  oblique  interrotte  da  un  rastrello  semplice,  furono 
eseguite  per  allogazione  di  famiglia  privata,  e  precisamente  della  famiglia  Mansella,  la  quale 
forse  ne  fece  dono  alla  chiesa. 

Codesta  famiglia  doveva  esser  nobile  e  d’antichissima  origine,  poiché  fin  dal  secolo  xn 
si  ha  notizia  di  un  Adenolfo  Mansella,  camerlengo  del  regno  sotto  i  re  Rogiero  e  Gu¬ 
glielmo  1. 2 

La  pietosa  leggenda  che  i  bassorilievi  rappresentano  è  soavemente  infiorata  de’  bianchì 
gigli  della  purità  e  delle  rose  rosse  dello  spirituale  martirio,  siccome  la  descrisse  nell’anno  859 
Simeone  Metafraste.  Essa  si  svolge  negli  undici  finissimi  quadri  con  una  grazia  infinita  di 
forme  e  una  gentilezza  di  espressione  veramente  toccante. 

Da  un’accuratissima  disamina  silistica,  per  me  è  dissipato  ogni  dubbio  che  ancora 
possa  avere  il  Bertaux  3  sull’identificazione  degli  artefici  che  vi  lavorarono.  L’opera  appartiene 
indiscutibilmente  agli  artefici  del  grande  monumento  di  Roberto  d’Angiò  in  Santa  Chiara, 
ai  fratelli  Pacio  e  Giovanni  di  Firenze.  L’assoluta  certezza  è  in  me  derivata  e  dalla  meravi- 


1  II  Bertaux  opinò  che  codesti  marmi  non  furono 
mai  rimossi,  ma  dall’opera  del  Catalani  si  rileva  come 
il  coro  dei  frati  sia  stato  costruito  sull’  inizio  del  se¬ 
colo  xvii,  poiché  anteriormente  a  quest’epoca  i  reli¬ 
giosi  officiavano  nell’ interno  del  convento  attiguo.  Le 
chiese  di  Napoli ,  vol.  I,  pag.  88. 

2  Summonte,  Historta  di  Napoli,  vol.  II. 

L'Arte.  I,  32. 


3  Quest’opera  d’arte  fu  primamente  accennata  dallo 
Schulz  (Denkmaeler  der  Kunst  des  Mittelalters  in  Unte  'r- 
It alien,  vol.  II)  e  poi  dal  Bertaux  ( Napoli  Nobilissima, 
vol.  IV,  fase.  X)  che  ne  diede  uno  studio  sommario 
esprimendo  il  parere  che  essa  possa  appartenere  ai  due 
fratelli  fiorentini,  oppure  ad  altri  artefici  della  ma¬ 
niera  medesima. 
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gliosa  simiglianza  della  maggior  parte  delle  imagini  e  dalla  esimia  finezza  del  modellato,  comuni 
ad  ambedue  le  opere  bellissime. 

In  questi  bassorilievi,  più  che  nel  grande  sepolcro,  emerge  la  tradizione  diretta  della 
scuola  di  Andrea  Pisano,  per  la  mirabile  affinità  delle  singole  imagini  con  quelle  della 
celebre  porta  del  Battistero  fiorentino,  finita  di  lavorare  dal  sommo  maestro  appena  quattro 
o  cinque  anni  prima  degl’  imponenti  e  ad  un  tempo  gentili  lavori  di  Bacio  e  Giovanni. 
Senza  alcun  dubbio  i  fratelli  fiorentini  —  di  cui  ancora  non  si  ha  altra  notizia  della  loro 
storia  e  delle  loro  opere  all'  infuori  d’ un  documento  angioino  1  —  eran  discepoli  valorosi  di 
Andrea. 

Inoltre  io  credo  di  rilevare  nella  leggenda  di  Santa  Caterina  l’opera  di  tre  mani  diverse: 
quelle  cioè  de’  due  fratelli  e  d’un  discreto  aiutante  ;  e  conseguentemente  distinguerò  le  varie 
rappresentanze  in  tre  singoli  gruppi.  Al  primo  gruppo  assegno  l’opera  dell’aiutante,  che 
appare  limitata  ai  due  primi  bassorilievi.  Col  secondo  gruppo  comprendo  il  lavoro  del  più 
semplice  dei  fratelli,  a  cui  appartengono  il  quarto,  il  sesto,  il  settimo,  il  nono  e  il  decimo. 
E  finalmente  nel  terzo  classifico  l’opera  del  più  valoroso  germano,  al  gentilissimo  scalpello 
del  quale  credo  di  poter  attribuire  il  terzo,  il  quinto,  l’ottavo  e  l’undecimo. 

La  composizione  arcaica,  la  severità  delle  decorazioni,  il  numero  limitato  delle  figure, 
lo  squallore  dei  fondi,  qualche  errore  di  disegno,  la  rudità  del  modellato  delle  due  prime 
rappresentanze,  mi  hanno  indotto  a  supporre  l’opera  di  un  artefice  diverso  da  quelli  che 
scolpirono  la  più  parte  della  mistica  leggenda. 

(I)  Q VALUER  -PATER-  BEAT  AE-  CATHERIN  AE  •  SV  VM  •  CONDEB  AT  •  VLTIMVM  • 
TEST  AMENT  VM- 

Questa  è  la  iscrizione  che  appare  sotto  il  primo  bassorilievo,  la  quale,  come  farò  per  le  altre, 

riproduco  riempiendo  le 
lacune  delle  abbreviatu¬ 
re  e  delle  lettere  cadu¬ 
te,  e  riparando  qualche 
lievissima  inesattezza  in 
cui  caddero  lo  Schulz  e 
il  Bertaux. 

In  una  stanza  aperta, 
fra  due  cortine  annodate, 
si  vede  disteso  sul  letto 
il  re  Costus,  assistito 
dalla  figliuola  Caterina 
negli  ultimi  momenti  di 
sua  vita.  Uno  scriba,  se¬ 
duto  con  la  santa  su  le 
arche  del  tesoro,  verga 
sulla  pergamena  le  ulti¬ 
me  volontà  del  moren¬ 
te,  mentre  un  servo  dal 
fondo  si  avvicina  al  letto,  e  a  destra  due  personaggi  assistono  gravemente  alla  scena  pietosa. 


1  Ecco  il  documento  estratto  dal  registro  di  Gio¬ 
vanna  I  dell’anno  1343  :  «  Jacobo  de  Pactis  commissio 
officii  Prepositi  super  opere  construxtionis  sepulture 
marmoree  bende  in  ecclesia  S.  Corpori  Christi  de  Nea- 
poli  Illustris.  Regis  Roberti  avi  nostri  super  que  edi¬ 
ficio  servenlur  conventiones  inhita  inter  Curiam  et  Ma- 


gisiro  Pacium  et  Joannem  de  Florentin  inarmorarios 
fratres  et  solvantur  eis  une.  centum  et  in  dieta  Pre¬ 
positura  procédât  cum  notitia  Guillielmi  de  Randacio 
militis  familiaris.  Sub  die  14  februarii,  XI  indictionis  ». 
Reg.  angioino  1343,  F.  n.  333,  f.  8.  —  Catalani, 
op.  cit.,  vol.  I,  pag.  92. 
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Il  vegliardo  sovrano,  dal  nobilissimo  aspetto  di  antico  guerriero,  ha  il  petto  denudato 
e  abbandona  il  braccio  angoloso  nelle  mani  della  mistica  donzella.  Caterina  non  ha  qui 
l’aspetto  gentile  delle  altre  figurazioni,  bensì  un  viso  rude  dal  naso  diritto,  dal  mento  spor¬ 
gente  c  dagli  occhi  fissi  in  uno  sguardo  crudo.  Ha  le  mani  assai  grosse  e  il  panneggio 
della  veste  duro  e  sommario.  Lo  scriba,  che  appare  intento  al  suo  lavoro  su  una  delle  arche 
ferrate,  reca  la  gamba  destra  accavallata  sull’altra  in  un  modo  faticoso  e  difforme  tanto  da 
parer  dislogata.  Il  servente  sul  fondo  ha  la  testa  sproporzionatamente  grande  e  il  braccio 
sinistro  piegato  in  un  rigido  angolo  retto,  e  reca  una  specie  di  vaso  senza  piede,  sul  genere 
di  quello  che  cade  di  mano  al  padre  di  San  Giovanni  nella  porta  del  Battistero  fiorentino, 
laddove  gli  appare  l’angiolo  annunziatore.  I  due  cortigiani  a  destra,  chiusi  nell’elegante  pan¬ 
neggio  del  manto,  hanno  tutta  l’anima  nello  sguardo  acuto  degli  occhi  indagatori. 

Le  cortine  sono  di  lavoro  rozzo  e  convenzionale,  e  somigliano  fasci  di  corde  attorci¬ 
gliate  sul  fondo  vuoto  e  squallido.  I  personaggi  hanno  le  forme  angolose  e  talvolta  spro¬ 
porzionate,  e  sono  grossolani  nel  modellato  delle  parti  nude  e  dei  capelli,  simiglianti  più 
presto  fasci  di  setole  arruffate.  Così  pure  non  si  potrebbe  attribuire  ai  securi  artefici  del 
monumento  di  Roberto  il  mezzuccio  adoperato  nell’ultima  figura  a  destra  di  nascondere  la 
mano  sotto  il  mantello  per  isfuggire  uno  scorcio  malagevole. 


(II)  QVOMODO  •  QVIDAM  ■  EREMITA  •  ORTABATVR  •  BE  AT  AM  ■  CATHERIN  AM  • 
ET  •  PRAEDICABAT  •  SIBI  •  EIDEM  •  CHRISTI  •  VT  •  BAPTIZARETVR  • 


Fra  due  edifici  grossolani,  sforniti  di 
archetti  gotici  negli  archi  a  tutto  sesto 
delle  fenestre,  su  uno  scaglione  che  attra¬ 
versa  tutta  la  scena,  appare  l’ eremita 
seduto,  che  mostra  alla  fanciulla  genu¬ 
flessa  l’imagine  della  Madonna  col  Bam¬ 
bino. 

L’eremita  ha  la  testa  fiera  di  vecchio 
maestoso,  che  pertanto  non  si  può  com¬ 
parare  con  le  spirituali  imagini  di  pa¬ 
triarchi  nel  terzo  bassorilievo,  e  presenta 
un  difetto  nel  braccio  sinistro,  soverchia¬ 
mente  allungato  nell’atto  del  porgere.  La 
vergine  Caterina  anche  qui  ha  un  profilo 
duro  di  religiosa  austera,  e  presenta  una 
evidente  sproporzione  nelle  gambe  troppo 
lunghe  nella  genuflessione.  A  destra,  sotto 
un  vano,  si  vede  un  motivo  ornamentale 


assai  rozzo,  di  cui  non  si  ha  esempio  nelle 
altre  rappresentanze.  La  Madonna  reca  nella  veste  le  tracce  dell’  antico  lavoro  policromo. 


(Ill)  SICVT  •  CHRISTVS  ■  CVM  ■  TOTA  ■  CAELESTI  •  CVRIA  •  SVSCEPIT  •  BEAT  AM  ■ 
CATHERIN  AM  AD  •  PERPETVAM  •  GLORIAM  •  ET  ■  EREMITA-  LA  VD  ABAT  • 
DE  VM  • 

La  scena  e  occupata  da  una  mirabile  coorte  di  apostoli  e  di  arcangioli  che  accompa¬ 
gnano  il  Cristo  al  mistico  matrimonio  con  la  vergine  Caterina.  A  destra  l’eremita  genuflesso 
appare  tutto  felice  nella  gloria  del  cielo. 

Il  numero  grande  delle  figure,  l’armonica  distribuzione  della  composizione,  la  bellezza 
ideale  delle  teste,  il  fluido  cader  delle  vesti,  un’infinita  delicatezza  del  modellato,  rivelano 
in  codesto  bassorilievo  la  mano  gentilissima  del  più  valoroso  de’  due  fratelli  fiorentini. 
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La  graziosa  feminilità  e  la  santità  dell’  espressione  nella  figura  di  Caterina  hanno  qui 
la  loro  più  felice  estrinsecazione.  Il  profilo  delicatamente  soave  del  nasino  e  del  mento  e  lo 
sguardo  sospiroso  non  hanno  alcun  riscontro  nel  viso  crudo,  dall’espressione  poco  spiegata 
delle  precedenti  rappresentanze.  Pi  così  pure  si  dirà  per  la  chioma  finissima  che  lascia  sco¬ 
perto  il  lobo  dell’orecchio  scendendo  sugli  omeri  leggiadramente,  e  per  il  paludamento  ele¬ 
gante  e  maestoso 
che  ha  nelle  ma¬ 
niche  aperte  una 
simiglianza  gran¬ 
de  con  quelli  di 
Violanta,  di  Carlo 
Illustre  e  di  Maria 
di  Valois  sul  sar¬ 
cofago  di  Roberto. 

Il  Cristo,  dall’a¬ 
spetto  nobilissimo, 
in  atto  di  grazia  e 
d’amore,  adatta  al 
dito  della  bianca 
sposa  l’anello  nu¬ 
ziale  ,  mentre  la 
Madre  celeste  lo 
assiste  e  lo  inco¬ 
raggia  con  un  gesto  familiare  e  amorevole  della  mano.  Il  martire  di  Nazareth  ricorda  assai 
nel  piegar  delle  vesti  e  nella  foggia  della  barba  e  de’  capelli  le  figurazioni  consimili  di  Andrea 
Pisano.  La  Madonna,  chiusa  nel  manto,  ha  una  dolce  espressione  nel  viso  reclinato  e  incor¬ 
niciato  dal  velo. 

Seguono  le  caratteristiche  figure  degli  apostoli  Pietro  e  Paolo  :  l’uno,  che  reca  la  sim¬ 
bolica  chiave  e  un  picciolo  libro,  ha  una  fiera  testa  d’antico  romano,  dai  capelli  crespi  e 
arruffati,  simigliante  quella  di  Marco  Aurelio;  l’altro  ha  la  barba  allungata  sul  viso  nobile 
e  austero  d’asceta,  e  sembra  che  stringa  fra  le  mani  la  spada.  Vengono  poi  sulla  prima 
linea  altre  due  vigorose  figure  di  patriarchi,  chiusi  negli  ampli  panneggi,  e  nella  seconda 
linea  altre  otto  teste  di  apostoli  campeggiano  sul  fondo.  Due  angioli,  in  atti  amorosi  di  pre¬ 
ghiera,  chiudono  il  corteggio  con  la  grazia  degli  aspetti  soavissimi.  A  destra,  isolato  sul 
fondo  di  un  grazioso  edilìzio,  l’eremita  prega  ardentemente,  e  nella  genuflessione  le  gambe 
sono  proporzionate  e  non  presentano  il  difetto  della  figurazione  di  Caterina  nella  precedente 
rappresentanza. 

(IV)  Q  VAL  ITER  •  VIRGO  •  CATHERIN  A  •  RESPONDER  AT  •  MASENCIO  •  IMPERA¬ 
TORI  •  QVI  •  EAM  •  VOLEBAT  •  DVCERE  •  AD  •  PECCATVM 

L’imperatore  seduto,  protetto  da  due  pretoriani,  ascolta  la  vergine  che,  prigioniera  di 
sette  giganteschi  legionari,  gli  parla  di  sua  fede. 

L’eleganza  delle  decorazioni  del  fondo,  l’armonia  e  la  varietà  della  composizione,  la 
espressione  efficace  dei  volti,  non  sono  qui  accompagnate  dalla  precisione  del  disegno,  dalla 
bellezza  delle  attitudini  e  dalla  delicatezza  di  modellatura  della  precedente  figurazione,  e 
però  credo  di  poter  attribuire  questo  bassorilievo  al  più  semplice  de’  due  fratelli  fiorentini. 

La  vergine  cpù  conserva  la  delicatezza  del  volto,  che  però  difetta  di  quella  dolcissima 
espressione  spirituale  della  figura  del  terzo  bassorilievo,  e,  cosa  notevole  per  la  identifica¬ 
zione  delle  diverse  mani  che  condussero  l’opera,  non  reca  più  nel  manto  il  panneggio  com¬ 
plicato  dalle  eleganti  maniche  pendule  della  precedente  figura,  e  neppure  l’abito  semplice  e 
succinto  nelle  maniche  strette  delle  due  prime  rappresentanze,  bensì  una  veste  lunga,  seen- 
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dente  a  costole 
parallele  ,  dalle 
maniche  corte,  ri¬ 
cadenti  sotto  il 
gomito  assai  mo¬ 
destamente. 

Ella  dice,  e 
un  rozzo  legiona¬ 
rio  la  tiene  per  la 
veste,  certo  per 
frenare  i  generosi 
impeti  della  pa¬ 
rola  eloquente  , 
non  forse  rispet¬ 
tosa  della  impe¬ 
riale  maestà  ;  e  al¬ 
tri  sei  legionari 
seguono  il  primo, 

armati  e  superbi  con  gli  alti  clipei.  Questi  guerrieri  non  hanno  però  una  grande  snellezza  di 
attitudine,  e  anzi  appaiono  difettosi  nelle  gambe,  che  non  seguono  armonicamente  il  movi¬ 
mento  del  busto. 

Il  Cesare  seduto,  con  lo  scettro  nella  sinistra,  accompagna  con  un  atto  della  destra  le 
sue  esortazioni,  e  ha  qui  una  espressione  assai  dolce  e  poco  confacente  alla  sua  rude  natura. 
I  due  pretoriani  armati  assistono  l’ imperatore  in  atto  abbastanza  sciolto  se  non  elegante. 
Sul  fondo,  a  manca,  si  vede  un  palazzo  traforato  di  bifore  nella  maniera  fiorentina,  e  nel 
mezzo  s’alza  una  colonnina  su  cui  troneggia  un  iddio  latino,  alto  e  sottile. 

(V)  QVALITER- CHRIST  VS  ■  APP  ARVIT  -IN  -  CARCERE- •  BEAT  AE- CATHERIN  AE 

Anco  questo  quadro  appartiene  securamente  all’ artefice  migliore,  e  lo  rivelano  la  bel¬ 
lezza  della  composizione  e  la  vivacità  e  l’espressione  soave  delle  varie  imagini  leggiadrissime. 

La  scena  è  divisa  in  due  parti  da  un  edilìzio  merlato  che  rappresenta  la  carcere  ;  a 
manca  due  angioli  presentano  la  dolce  vergine  genuflessa  al  Cristo  seguito  dalla  Madonna 
e  da  altri  due  angioli,  mentre  a  destra  le  scolte  sedute  conversano  tranquillamente. 

Caterina  sulla  porta  della  prigione,  con  le  braccia  incrociate  in  attitudine  sommessa  e 

pudica  sul  petto  nudo,  alza 
il  viso  verso  la  grazia  divina, 
mentre  gli  angioli,  con  le 
lunghe  ali  raccolte,  la  pre¬ 
sentano  in  atto  fervido  di 
amore.  La  bellezza  de’  due 
satelliti  pietosi,  dalle  lunghe 
chiome  fluenti  e  dalle  ali 
finamente  lavorate,  è  certo 
una  rivelazione  grande:  con 
visi  non  meno  puri  e  illumi¬ 
nati  da  infinita  pietà  espri¬ 
mono  la  gentilezza  dell’ani¬ 
ma  gli  angioli  del  padiglio¬ 
ne  funebre  del  sepolcro  di 
Roberto  e  del  bassorilievo 
di  quello  di  Ludovico  di 
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Durazzo.  Il  Cristo  benedicente,  con  la  testa  lievemente  reclinata  su  la  martire  dolorosa,  sia  nella 
espressione  fisionomica,  sia  nella  movenza  del  corpo  e  sia  pure  nel  partito  di  pieghe  del 
manto,  risulta  una  copia  diretta  e  fedele  di  quello  scolpito  dall’artefice  medesimo  nel  quadro 
del  matrimonio  mistico.  E  altrettanto  si  può  dire  della  Madonna,  che  ha  qui  l’atto  amore¬ 
vole  reso  più  evidente  e  più  soave.  De’  due  cherubini  che  accompagnano  la  coppia  divina, 
il  primo,  che  solo  si  vede  interamente,  ha  il  manto  arieggiante  quello  del  Cristo,  e  reca 
sulla  spalla  uno  scettro. 

1  due  soldati  seduti  a  destra  sono  bellissimi  e  armati  acconciamente  alla  romana.  Quello 
che  appare  addossato  all’inferriata  del  carcere  reca  una  gamba  accavallata  sull’altra,  ma 
non  presenta  qui  la  difformità  dello  scriba  che  è  nella  posizione  medesima  nel  primo  bas¬ 
sorilievo  :  l’altro,  vigile  e  fiero,  in  superba  attitudine,  si  dimostra  presto  ad  ogni  azione  bel¬ 
licosa,  tenendo  nelle  mani  e  lo  scudo  e  la  clava. 

(VI)  QU  ALITER  •  BEATA  •  CATHERIN  A  •  DISPVTABAT  •  CVM  •  SAPIENTIBVS  * 
IMPERATORE  •  ET  •  EOS...  ' 

La  parte  inferiore  di  questa  iscrizione  è  ora  nascosta  sotto  un  difforme  ornamento  barocco, 
adattato  sul  sommo  dell’arco  centrale  del  palco  secentesco,  il  quale,  insieme  con  certe  grappe 

•di  ferro  che  lo 
sostengono  ,  na¬ 
sconde  e  deturpa 
notevolmente  il 
bassorilievo  pre¬ 
zioso. 

Il  quadro  rap¬ 
presenta  la  ver¬ 
gine  Caterina  at¬ 
torniata  dai  saggi 
nella  disputa  leg¬ 
gendaria.  L’impe¬ 
ratore,  seduto  a 
manca,  nello  stes¬ 
so  modo  in  cui  si 
vede  nel  quarto 
bassorilievo,  a- 
scolta  il  capo  dei 

sofisti,  che  gli  confessa  la  impossibilità  di  resistere  alle  efficaci  argomentazioni  della  fan¬ 
ciulla  divina. 

Codesto  bassorilievo  tiene  della  maniera  del  fratello  più  semplice.  Il  Cesare,  fiancheg¬ 
giato  da  un  solo  legionario  armato  di  clava  e  di  scudo,  che  ha  una  grande  simiglianza  con 
uno  di  quelli  della  quarta  rappresentazione,  appare  superbamente  assiso,  con  lo  scettro  fra  le 
mani,  su  lo  sfondo  di  un  edilizio  formato  di  due  arcate  sorrette  da  capitelli  corintii.  Il  capo 
de’ sapienti  è  occupato  a  spiegare  all’imperatore  con  l’eloquente  parola  rivelata  dal  gesto 
largo  del  braccio  la  verità  che  sorge  viva  e  luminosa  dall’eletto  ragionar  della  vergine 
bianca.  Un  altro  saggio,  hero  e  superbo  nella  lunga  barba  e  negli  occhi  animati  da  uno 
sguardo  crudo,  se  ne  sta  ritto  con  le  braccia  incrociate  sul  petto  dinanzi  alla  santa  che  gli 
indica  il  Cielo  come  unica  fonte  di  gaudio  e  di  dolcezza.  La  fanciulla,  che  reca  un  libro 
nella  manca,  rivela  chiaramente  la  maniera  del  secondo  artefice  nella  veste  allungata  dalle 
costole  parallele  e  dalle  maniche  brevi,  nella  chioma  assai  contorta  e  tentata  dal  trapano 


L’iscrizione  dovrà  terminare  forse  così:  «in  fidem  Christi  convertit». 
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sottile,  nell’esagerato  e  falso  movimento  del  busto  all’ indietro,  e,  finalmente,  nella  lunghezza 
soverchia  e  nell’angolosità  del  braccio  destro  ripiegato. 

Segue  la  santa  un  sofista  che  si  presenta  di  fronte,  il  quale  pure  pecca  nelle  braccia 
assai  corte  e  reclinate  sul  sommo  del  petto,  difformemente.  Sul  fondo  spiccano  altre  due 
teste  senili,  e,  nell’angolo  estremo  del  quadro,  altri  due  vegliardi,  dalle  lunghe  barbe  tor¬ 
mentate  dal  trapano,  appaiono  superbamente  eretti  negli  ampi  manti  scendenti  a  festoni  che 
rivelano  la  maniera  un  poco  arcaica  dell’artefice  fiorentino. 


(VII)  QV  ALITER  (?)  ■  MESSENCIVS  •  IMPERATOR  •  FECIT  ■  COMPERTREMAR  (?)  • 
SAPIENTES  •  QVI  •  CONVERTEBANTVR  •  AD  •  BEAT AM  •  CATHERIN  AM  • 
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I  sofisti,  strettamente  legati  ai  pali,  appaiono  agonizzanti  fra  le  lingue  di  fiamma  che 
salgono  dal  rogo,  e  le  quattro  teste  visibili  ne  l’igneo  tormento,  si  vedono  già  disfatte 
dall’atroce  sofferenza  nel  lan¬ 
guore  mortale.  Altre  due  teste 
s’intravedono  sul  fondo  confuse 
fra  le  fiamme  salienti,  e,  al  di¬ 
sopra  dell’ardentissimo  rogo,  due 
angioli  in  un  volo  leggero  e 
soffice,  per  così  dire,  recano  in 
un  sudario  le  sei  anime  redente 
dal  battesimo  dissolvitore,  raffi¬ 
gurate  dalla  spoglia  mortale  in 
pietosa  attitudine.  Un  turpe  car¬ 
nefice  attizza  la  fiamma  feroce¬ 
mente,  mentre  il  Cesare  crudele, 
dall’alto  di  una  terrazza,  pro¬ 
tetto  da  tre  legionari,  affretta  col 
gesto  imperioso  la  dolorosa  ese¬ 
cuzione. 

Credo  di  poter  attribuire 

questo  quadro  all’autore  del  quarto  e  del  sesto  bassorilievo,  e  cioè  a  quello  de’  due  fratelli  che 
dimostra  una  maniera  più  modesta  e  meno  efficace.  Ciò  si  rende  chiaro  per  me  tenendo 
conto  della  fatica  che  si  rileva  nel  modo  di  condurre  le  vesti,  in  quello  squilibrio  delle  persone 
erette  già  avvertito  nelle  suddette  rappresentanze,  e  nella  generale  assenza  di  quella  delica¬ 
tezza  incomparabile  che  regna  sovrana  nel  terzo  e  nel  quinto  bassorilievo. 

Le  teste  de’  martiri,  bucherellate  dal  trapano,  sono  di  lavoro  sommario,  ma  in  compenso 
piena  di  verità  risulta  la  fiera  testa  del  carnefice,  a  cui  la  barba  e  i  capelli  folti  e  arruffati 
e  l’angolo  esterno  del  sopracciglio  rialzato  conferiscono  un  aspetto  furbesco  e  crudele  di 
manigoldo.  I  soldati,  armati  d’arco  o  di  lancia,  hanno  le  vesti  dure  e  angolose  e  non  mosse 
su  l’orlo  inferiore,  e  così  pure  i  piedi  non  appaiono  solidamente  piantati  sul  terreno  e  non 
accompagnano  acconciamente  il  movimento  del  corpo.  Il  Cesare,  chiuso  nella  clamide,  ha  il 
panneggio  appena  accennato  e  le  mani  difformi. 


(Vili)  QVALITER  •  REGINA  •  ACCESSIT  •  AD  ■  CARCEREM  •  BEATAE  •  CATHE¬ 
RIN  AE  •  ET  •  AD  •  CAMTV  •  EIVS  •  F  AMILI  ARIBV  S  ■  CONVERSA  ■  F  VIT  •  ET  • 
MESSENCIVS  •  IPSAM  •  REGIN  AM  •  FECIT  •  DEMEMBRARE  •  ET  •  F  AM  ILI  A- 
RES  •  OCCIDERE  ■ 

E  questo  un  altro  quadro  appartenente  all’artefice  più  importante  fra  quelli  che  ebbero 
mano  nel  lavoro  leggiadro,  e  lo  rivelano  il  numero  grande  delle  figure,  la  vivacità  delle 
attitudini  e  la  soavità  delle  espressioni. 
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Il  bassorilievo  si  divide  in  due  scene  distinte  e  cronologicamente  separate  :  come  anello 
di  transizione,  un  edilìzio  situato  nel  mezzo  del  quadro,  traforato  d’una  elegante  bifora  della 
maniera  gotica,  si  prolunga  severamente  a  manca  con  un  ordine  di  mensole  e  con  angusti 
vani  a  formare  la  carcere,  mentre  fiorisce  a  destra  in  un  balcone  elegantemente  sorretto 
da  quattro  colonnine  corintie,  a  fingere  l’eccelso  palagio  sovrano. 

La  prima  scena  rappresenta  la  pietosa  visita  dell’imperatrice  Faustina  alia  carcere  della 
santa  vergine.  La  regai  donna,  seguita  da  tre  donzelle  e  da  due  soldati  disarmati,  ascolta 
il  centurione  Porfirio,  che  le  esprime  la  meraviglia  del  ritrovar  intatta  e  bianca  la  donzella 
divina  dopo  che  i  tormenti  avevano  fatto  strazio  delle  carni  innocenti. 

Caterina  sorge  da  un  vano  come  un  giglio  chiuso,  con  le  mani  conserte  santamente 
sul  seno,  e  ha  l’aspetto  soavissimo,  dolce  di  parole  persuadevoli  e  di  promesse  gaudiose. 

Ha  la  chioma  ric¬ 
ca,  acconciamente 
spartita,  come  se 
si  fosse  adornata 
per  andare  a  nozze, 
e  il  solito  abito 
dalle  maniche  pen¬ 
denti  sotto  il  go¬ 
mito  la  veste  d’una 
grazia  serena. 

L’ imperatr i ce 
nell’  atto  nobilissi¬ 
mo  e  pietoso  ha  la 
bella  testa  espres¬ 
siva  cinta  da  una 
modesta  corona,  e 
le  cade  sul  corpo 
una  assai  meravi¬ 
gliosa  veste,  di  cui  una  donzella  regge  lo  strascico.  Le  forme  della  sovrana  gentilissima 
ricordano  vivamente  le  allegorie  delle  virtù  nel  sepolcro  di  Roberto.  La  donzella  che  segue 
l’imperatrice  ha  l’aspetto  assai  bello,  grave  e  dignitoso:  il  centurione,  vestito  d’una  clamide 
ampia,  la  quale  fu  certo  imitata  dall’artefice  secondario  nel  primo  bassorilievo,  ha  un  viso 
gentile  di  bambinone  bonario.  Le  altre  teste  del  fondo  si  affacciano  tra  le  figure  anteriori,  e 
v’ha  fra  esse  un’ imagine  superba  simigliante  quasi  una  nobilissima  Giunone  classica. 

Nella  seconda  scena  ferve  la  tragica  vendetta  del  Cesare. 

La  fulgida  e  formosissima  Faustina  si  vede  legata  crudelmente  a  una  colonna,  dove 
due  carnefici  fanno  strazio  di  sue  carni  voluttuose.  Ella  s’erge  splendida  e  nuda,  coronata 
dell’alto  serto  irto  di  gigli;  le  vesti  ricadenti  le  cingono  le  anche  e  tagliano  il  busto  matronale, 
maestosissimo. 

Ma  ecco  dai  lati  avanzarsi  i  manigoldi,  e  l’uno  con  una  lama  sottile  le  taglia  le  mam¬ 
melle,  e  l’altro  s’appresta  minaccioso  a  ferirla  con  un  pugnale.  Giova  notare  con  quanta 
differenza  i  due  fratelli  fiorentini  concepiscano  l’idea  d’un  carnefice.  L’uno,  il  meno  impor¬ 
tante,  è  più  rude,  più  vigoroso,  e,  mercè  queste  potenzialità  intellettive,  ha  potuto  plasmare 
la  terribile  testa  dell’ incendiario  nel  quadro  precedente;  l’altro,  il  più  valoroso,  rivela  un’anima 
tanto  limpida,  tanto  tranquilla  che,  all’ infuori  delle  mistiche  imagini  feminee  palpitanti  di 
pietà  e  di  dolcezza,  non  si  trova  a  suo  agio,  e  ha  scolpito  soldati  dall’aspetto  gentile  ed 
elegante  e  carnefici  che,  come  questi,  hanno,  su  per  giù,  l’aspetto  di  buoni  figliuoli. 

Sul  davanti  si  vede  un’altra  strage.  Il  centurione  Porfirio  e  i  suoi  legionari  cadono  con 
le  teste  mozze  sotto  la  daga  d’un  bellissimo  carnefice  che  ha  una  simiglianza  grande  con  gli 
angioli  del  sepolcro  di  Roberto.  Il  Cesare  feroce  contempla  dall’alto  del  balcone,  chiuso 
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nella  clamide;  e  la  sua  figura  —  unico  esempio  nel  quadro  —  è  inesplicabilmente  brutta 
e  meschina. 

(IX)  SICVT  •  VIRGO  •  CATHERINA  -TORQVEBATVR  •  AB  ■  INFIDELIBUS  •  DIRIS  • 

MARTJRIIS  • 

Questo  quadro  probabilmente  doveva  esser  situato  avanti  il  precedente,  secondo  il  naturai 
corso  dell’aurea  leggenda;  poi  che  esso  rappresenta  il  martirio  della  vergine  sofferto  prima 
di  venir  rinchiusa  nella  carcere  a  morirvi  di  fame.  Due  carnefici,  dalle  teste  energiche  e  carat¬ 
teristiche,  colpiscono  la  santa  legata  alla  colonna,  mentre  il  Cesare,  protetto  da  due  soldati, 
la  invita  ad  abiurare  e  a  ce¬ 
dere  alle  lusinghe  d’amore. 

Pure  questo  quadro  tiene 
della  maniera  del  secondo  ar¬ 
tefice.  Ne  fa  fede  la  grande 
affinità  di  fattura  della  imagine 
del  Cesare  con  quelle  corri¬ 
spondenti  del  quarto  e  del 
sesto  bassorilievo  e  di  quella 
di  uno  de’  carnefici  con  l’ in¬ 
cendiario  del  settimo. 

La  santa,  costretta  al  mar¬ 
tirio,  appare  mirabilmente  nuda 
nel  busto  verginale,  e  il  suo 
volto  ha  un’espressione  di  spa¬ 
simo  e  insieme  di  orgoglio. 

I  due  carnefici  assai  ca¬ 
ratteristici,  vestiti  come  l’in¬ 
cendiario  citato,  rinnovano  sulle  carni  fiorenti  la  dolorosa  serie  de’  colpi  del  flagello,  mentre 
una  colomba  all’angolo  estremo  del  quadro  interviene  nunzia  della  grazia  divina.  L’impe¬ 
ratore,  fiero  e  suggestivo  nell’acuto  sguardo  furbesco,  esorta  la  vergine  a  desistere  dalle 
ostinate  ripulse.  Dietro  di  lui,  in  attitudine  marziale,  un  legionario  dal  petto  virente  —  che 
ha  una  grande  simiglianza  con  certe  figure  soldatesche  di  Andrea  Pisano  sulla  porta  del 
Battistero  fiorentino  —  presenta,  come  di  solito,  un  difetto  nelle  gambe.  LTn’altra  bella  testa 
di  legionario  si  vede  spiccare  su  un  edificio  del  fondo. 

(X)  QVALITER  •  MESSENCIVS  •  FECIT  •  BEATAM  •  IMPONERE  •  IN  ■  ROTIS  •  DE  • 

FERRO  •  ET  ■  ANGELVS  •  LIBERAVIT  •  E  AM  • 

La  vergine  bianca,  costretta  all’orribile  ordigno  novissimo,  viene  liberata  da  due  angioli 
armati  di  gladii,  che  spezzano  le  ruote  dentate  i  cui  frammenti  uccidono  i  carnefici.  Il  Cesare, 
imperterrito,  guata  dall’alto,  tranquillamente. 

Questo  è  il  più  bel  quadro  che  sia  uscito  dalle  mani  del  fratello  più  semplice.  E  mirabile 
l’atto  di  grazia  della  vergine  implorante,  come  è  sorprendente  la  naturalezza  degli  uomini 
armati  presi  da  panico.  La  santa  reca  la  solita  veste  lunga  a  pieghe  longitudinali  con  le 
maniche  appena  ricadenti,  prediletta  dal  secondo  artefice;  ed  ha  i  capelli,  come  nelle  altre 
figurazioni  del  medesimo  —  la  quarta,  la  sesta  e  la  nona  —  assai  mossi  e  contorti,  ciò  che  non 
si  vede  nelle  rappresentazioni  dell’altro  fratello.  Gli  angioli  sono  d’un  disegno  medesimo,  ma 
non  della  medesima  fattura  di  quelli  della  tomba  di  Ludovico  di  Durazzo,  e  si  librano  assai 
lievemente  sulle  grandi  ali  intagliate  con  cura  infinita. 

Notevole  è  la  figura  dell’uomo  chiuso  nella  clamide  che  fugge  volgendo  il  viso  terroriz¬ 
zato  nel  modo  stesso  di  certe  antiche  figurazioni  di  fuggenti  sotto  la  minaccia  d’incendi 
L'Arte.  I,  33. 
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favolosi.  E  così  pure 
il  gruppo  a  manca 
è  meraviglioso  per 
le  attitudini  e  per 
la  vivacità  delle  e- 
spressioni:  il  guer¬ 
riero,  splendido  nel 
busto  ripiegato  pro¬ 
tetto  dallo  scudo , 
pecca  nelle  braccia 
soverchiamente  lun¬ 
ghe,  come  peccano 

ÜM  1RS  '  .  tutte  le  altre  figure 

!  ;.'r:f!HT-Ì’RTRÌ  nella  smisurata  gros- 

.  --  ,  ,, 

sezza  delle  mani. 

- :  . -  ---  •  ’  c-  .  ,  in 

L  uomo  che  s  allon¬ 
tana  turandosi  gli  orecchi  nello  spavento,  sarebbe  bellissimo,  se  gii  orli  inferiori  della  veste 
non  terminassero  tutti  su  una  linea  assai  duramente  ;  e  così  si  può  dire  del  guerriero  armato 
di  lancia  e  dell’altro  personaggio  che  si  volge  curioso  sul  fondo.  Il  Cesare,  forse  troppo 
tranquillo  e  imperturbabile,  rimira  la  tragica  scena,  avvolto  nella  clamide  ampia. 


;avAìm 
(IV ROTIS  WWKO 


(XI)  QVALITER  ■  ILLE  •  TJRANNVS  •  FECIT  •  BEAT  AM  •  CATHERIN  AM  ■  DECOL¬ 
LAR!  • 


Quest’ultimo  quadro,  rappresentante  l’estremo  martirio  della  vergine,  tiene  evidente¬ 
mente  della  maniera  più  squisita.  Un  gruppo  di  legionari,  veramente  vivi  e  palpitanti,  armati 
di  lance,  di  clave,  di  gladii,  assiste  alla  decapitazione  della  martire  dolcissima.  Una  coorte 
più  corretta  e  meglio  atteggiata  non  si  potrebbe  trovare  in  un  marmo  classico  ;  e  veramente, 
col  Bertaux,  bisogna  convenire  che  sembra  scesa  dalla  colonna  traiana.  Si  noti  come  i  torsi 
delle  figure  si  presentino  in  armonico  equilibrio,  e  come  le  gambe  accompagnino  la  movenza 
del  corpo,  e  come  i  lunghi  e  complessi  panneggi  abbiano  gli  orli  da  basso  naturalmente 
mossi  e  ondulati  a  seconda  del  movimento  ;  cose  tutte  che  non  si  riscontrano  nelle  figura¬ 
zioni  secondarie. 

Il  corpo  della  santa,  bocconi,  ricoperto  di  una  veste  quasi  di  velo  a  pieghe  tenuissime, 
dalle  lunghe  maniche  ricadenti  predilette  dal  più  valoroso  artefice,  è  in  un’attitudine  di  pre¬ 
ghiera.  Esso  appare  ancora  animato,  benché  la  testa  gentile  sia  stata  recisa  e  si  veda  rotolata 
a  terra  in  un  angolo. 

Sopra  il  corpo  dolo¬ 
roso,  da  cui  fugge  la 
vita  rapidamente,  un 
carnefice  inesorabile  ri¬ 
pone  con  gesto  superbo 
la  grande  spada  nel 
fodero,  drappeggiato 
nella  veste  succinta  già 
osservata  negli  altri 
manigoldi.  L’attitudine 
del  fiero  ministro  di 
scelleraggini  è  sciolta 
ed  efficace  ;  ben  però 
la  testa  è  inesplicabil¬ 
mente  brutta  e  mal 
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modellata.  Sul  misero  corpo  boccheggiante  si  elevano  due  angioli  che  recano  in  un  sudario 
la  povera  anima  sul  monte  Sinai,  che  è  forse  quello  che  si  vede  sul  fondo  tutto  consparso  di 
foglioline,  di  cespugli  e  di  alberelli,  che  ricordano  quelli  messi  cosi  genialmente  da  Andrea 
Pisano  sui  fondi  de’  suoi  bassorilievi. 

Lo  splendido  monumento  di  rara  arte  scultoria  —  sperduto  e  quasi  dimenticato  fra  le 
turgidezze  barocche  dell’interno  di  Santa  Chiara  —  ha  certo  il  diritto  di  venir  compreso  fra 
le  più  importanti  opere  del  secolo  xiv.  S’ irraggia  una  luce  portentosa  dalla  soavità  delle 
imagini  mistiche:  dalla  fierezza  leonina  de’ patriarchi  solenni:  dalla  santità  delle  piissime  figure 
claustrali  :  dalla  dignità  de’  guerrieri  nobilissimi  che  ricordano  gli  eroi  dell’an  tichità  classica  : 
dalla  dolcezza  delle  donne,  soffuse  ne’  volti  sospirosi  d’un  delicato  languore. 


Stanislao  Fraschetti. 
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namento  della  libreria  radunata  da  Federigo  da  Mon- 
tefeltro,  nel  palazzo  ducale  d’ Urbino,  sono,  così  scrisse 
Bernardino  Baldi:  «  fra  gli  altri  libri,  due  Bibbie:  una 
tina,  scritta  a  penna  e  miniata  per  mano  di  eccel¬ 
lentissimi  artefici,  e  l’altra  ebrea,  antichissima,  scritta 
ure  a  mano  ». 

Le  due  Bibbie  sono  ora  conservate  nel  fondo 
urbinate  della  Biblioteca  Vaticana.  Io  mi  propongo 
di  esaminare  le  miniature  della  Bibbia  latina,  attribuite 
alla  scuola  di  maestro  Vante  di  Gabriello  di  Vanti  di 
Francesco  detto  TAttavante,  nato  in  Firenze  nel  1455 
e  mortovi  dopo  il  1520.  1  Lo  studio  di  queste  miniature 
riesce  interessantissimo  per  la  diversità  e  molteplicità  di  artisti 
che  si  mostrano  all’osservatore.  L’errore  infatti  in  cui  sono  caduti 
sinora  molti  di  quelli  che  hanno  descritto  codici  miniati  è  stato  di  non  avere  osservato  come, 
ben  di  rado,  specialmente  trattandosi  di  opere  voluminose,  le  storie  e  gli  altri  ornamenti 
siano  di  una  mano  sola.  Ora,  l’arte  del  miniare,  minutissima  e  lenta,  richiedeva  bene  spesso 
vere  compagnie  di  artisti,  i  quali  lavorassero  assieme  per  conto  di  una  specie  d’ impresario, 
che  era  o  il  miniatore  dal  nome  più  illustre,  od  un  libraio,  come  in  questo  caso.  Ogni  artista 
prendeva  a  miniare  un  certo  numero  di  quinterni,  e  cosi  l’opera  compiuta  veniva  ad  essere 
un  vero  museo  delle  varie  abilità  d’ima  scuola  di  minio. 

Non  vi  è  forse  esempio  più  bello  di  codice  miniato  da  una  compagnia  d’artisti  di  questa 
Bibbia  latina,  a  decorare  la  quale  lavorarono  non  meno  di  sei  artisti  e  vari  scolari. 

La  Bibbia  era  stata  commessa  dal  duca  d’ Urbino  al  celebre  libraio  fiorentino  Vespa¬ 
siano  da  Bisticci,  2  come  si  vede  dalle  seguenti  parole  dell’ Explicit  del  secondo  volume 

(Urb.  lat.  2).  «  Ulustrissimus  princeps  Federicus  Vrbini  dux . liane 

ornatissimam  bibliam  faciundam  curavit  Vespasiano  philippi  fìlio  fiorentino  librario  procu¬ 
rante.  Vgonis  vero  de  Comminellis  Francigene  manu  descripta  est.  Anno  MCCCCLXXVIII. 
Die  XII  Junij  auxiliante  Domino  ». 


1  Mi  sia  permesso  di  ringraziare  i  reverendi  signori  2  W.  Wattenbach,  Das  Schriftwesen  ini  Mittel- 

padre  Ehrle  e  monsignore  Stornaiolo  della  Biblioteca  alter.  Leipzig,  Hirzel,  1875,  pag.  411  e  469. 
Vaticana,  per  l’aiuto  datomi  in  queste  ricerche. 
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Gaetano  Milanesi  nelle  sue  «  Notizie  di  Attavante  miniatore  e  di  alcuni  suoi  lavori  », 
pubblicate  a  pag.  231  del  terzo  volume  della  sua  edizione  delle  Vite  di  Giorgio  Vasari, 
scrive  della  Bibbia  urbinate  ch’essa  «  ha  70  miniature  a  figure,  la  più  parte  di  Attavante  ». 

Ora,  fra  i  miniatori  della  Bibbia,  quello  ch’io  credo  sia  l’Atta  vante  non  ha  miniato  la 
maggior  parte  delle  storie  ;  certamente  egli  è  fra  i  più  diligenti  collaboratori,  ma  non  il  più 
diligente. 

Nell’esame  che  ho  fatto  della  Bibbia  ho  potuto  distinguere  l’opera  di  sei  artisti  prin¬ 
cipali,  più  quella  di  alcuni  scolari  ancora  inesperti.  Queste  sei  mani  vanno  poi  distinte  in 
gruppi,  e  ne  abbiamo  poi  una,  superiore  a  tutte  le  altre,  che  comparisce  in  una  sola  grande 
e  magnifica  storia,  a  foglio  89  del  secondo  volume.  Tre  sono  unite  in  strettissimo  gruppo. 
Seguono  due  mani  che  non  mostrano  colle  altre  che  una  tenuissima  relazione,  la  quale,  più 
che  rivelarsi  nella  somiglianza  della  tecnica  d’esecuzione,  si  rivela  nella  comune  dipendenza 
dalla  grande  arte  pittorica. 

Nell’esame  che  farò  dell’opera  di  questi  vari  miniatori  sarò  costretto  a  distinguerli  fra 
di  loro  con  nomi  convenzionali,  tratti  dalle  caratteristiche  della  loro  arte,  poiché  pur  troppo 
mi  manca  sinora  qualsiasi  documento  che  possa  servirmi  d’aiuto  nel  conoscere  i  nomi  dei 
vari  collaboratori  di  maestro  Attavante,  poiché  in  nessun  foglio  dei  due  grossi  codici  si  trova 
una  firma,  e  solamente  a  foglio  107  del  volume  primo  entro  uno  svolazzo  ornamentale 
si  vedono  le  lettere  :  «  M  •  P  •  D  •  G  •  »  Queste  lettere  si  riferiscono  ad  uno  dei  miniatori 
od  all’esecutore  delle  iniziali  e  dei  fregi  di  questo  quinterno  nel  quale  sono  vari  ornati 
che  hanno  molte  affinità  colla  maniera  del  Maestro  lìvido,  uno  dei  principali  miniatori 
della  Bibbia? 

Dell’  Unico,  cioè  del  miniatore  della  storia,  a  foglio  89  del  volume  II,  il  quale,  per 
tecnica  e  per  scuola  pittorica,  non  mostra  alcuna  relazione  cogli  altri,  parlerò  per  ultimo. 

Cominciò  l’esame  dal  maestro  che  ha  miniato  il  grande  frontespizio  del  primo  volume 

(foglio  1  v.).  Di  lui  sono  nel  nostro  codice  poche  miniature,  che  si  trovano  nel  volume  I 

a  fogli  1  v.,  6  v.,  e  nel  volume  II  a  fogli  40,  42  v.,  50  v.,  67,  155. 

In  queste  miniature  egli  mostra  doti  di  grande  finezza  e  correttezza  di  segno;  i  suoi 

contorni  elegantissimi,  benché  appariscano  talvolta  soverchiamente  studiati,  si  piegano  agil¬ 
mente  a  descrivere  con  grande  verità.  Il  suo  disegno  è  spesso  povero  di  forme  e  monotono 
nella  ripetizione  continua  degli  stessi  motivi;  egli  è  quasi  sempre  scorretto  nel  rappresentare 
le  mani;  si  osservino  specialmente  quelle  dei  profeti  nel  foglio  1  v.  del  volume  I.  Le  dita 
ossute  e  stecchite  danno  alla  mano  l’apparenza  di  zampa  d’ uccello  di  rapina.  Anche  i  putti 
(vedi  foglio  1  v.,  vol.  I),  che  il  nostro  miniatore  disegna  con  cura  straordinaria  e  con  grande 
delicatezza,  hanno  le  brutte  mani. 

Le  carni  sono  pallide  ed  ottenute  con  un  tenuissimo  colore  di  fondo,  ombreggiato  a 
tinte  rosee  e  giallastre.  I  capelli  sono  quasi  sempre  biondi  ;  ed  è  da  notarsi  la  gran  varietà 
del  maestro  nel  dipingere  questo  colore,  variando  dal  biondo  giallo-chiaro  come  la  stoppa 
al  cinereo  freddo  ed  al  rossastro  lumeggiato  d’oro.  Le  teste,  entro  i  medaglioni  del  fregio 
di  cornice  del  frontespizio  del  volume  I  (foglio  1  v.)  ci  presentano  tutte  queste  gradazioni 
di  biondo. 

Nell’ornato  egli  è  d’una  magnificenza  e  grandiosità  veramente  rare  in  un  miniatore,  e 
non  v’  è  tra  gli  altri  di  questo  codice  chi  possa  stargli  a  petto  in  ciò.  Alterna  con  molto 
gusto  medaglioni  con  entro  teste  e  grandi  candelabri  di  foggia  antica,  sui  fregi  dei  quali 
stanno  in  svariate  positure  graziosi  puttini.  Il  tutto  è  unito  da  grandi  ornati  vegetali,  formati 
con  ampie  foglie  d’acanto  accartocciate.  Questi  fogliami  dorati,  o  rossi,  o  turchini,  hanno 
nelle  piegature  e  nell’accartocciamento  dei  lembi  qualcosa  di  metallico  e  tagliente,  sicché 
appariscono  in  alto  rilievo  e  paiono  fissati  con  chiodi  sulla  pergamena.  Spesso  questo  mae¬ 
stro  unisce  e  trasfonde  in  nuove  forme  vaghissime,  figure  umane,  vegetali  ed  animali. 

A  foglio  42  v.  del  volume  II  vediamo  il  fregio  lungo  il  margine  inferiore,  composto  di 
fogliami,  dai  quali  si  levano  strani  busti  di  donne.  Esse  hanno  il  corpo  coperto  sino  al  collo 
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di  piume  turchine  che  spuntano  dalle  grandi  foglie  d’acanto,  turchine  anch’esse,  hanno  grandi 
ali,  aperte  ed  alzate  come  petali  di  un  fiore  maraviglioso,  fra  i  quali  sorge  dal  busto  cile¬ 
strino  la  pallida  testina  di  fanciulla  severa,  quasi  ieratica  nella  rigida  compostezza  dei  tratti 
del  volto,  dagli  occhi  cenerini  sbarrati,  cinto  da  lunga  chioma  bionda  a  riflessi  d’oro. 

I  begli  ornati  di  questo  maestro  sono  poi  resi  anche  più  magnifici  dalle  ricche  stoffe 
ch’egli  dipinge  qua  e  là.  Talora,  come  nel  foglio  1  v.  del  volume  I,  empie  tutta  la  cornice 
con  un  gran  pezzo  di  velluto  verde  e  sulla  stoffa  scrive  in  oro  le  parole  del  titolo.  Egli 
pone  sempre  le  sue  belle  lettere  iniziali  capitali  su  piccoli  riquadri  di  velluto,  ora  verde, 
ora  rosso,  ora  pavonazzo,  trapunto  con  sottilissimi  ricami  d’oro. 

Nel  quinterno  del  volume  II,  che  va  dal  foglio  151  al  1 56  v.,  si  trovano,  come  abbiamo 
già  veduto,  le  miniature  di  questo  primo  maestro,  eh’  io  chiamo  dei  velluti,  ma  nella  grande 
storia  del  foglio  151  v.  comparisce  un’altra  mano  meno  dotta,  ma  più  ardita,  molto  affine 
al  Maestro  dei  velluti,  ma  pur  diversa  da  lui. 

Del  Maestro  dei  velluti  sono  sicuramente  in  questo  quinterno  le  iniziali  S  ed  I  nel 
foglio  154V.,  il  gran  fregio  e  l’iniziale  V  nel  155,  le  iniziali  O  A  H  nel  156  ed  il  gran 
fregio  e  l’iniziale  V  nel  156  v. 

II  secondo  maestro,  che  chiamerò  lo  Spigliato,  ricomparisce  poi  nelle  figure  di  Paolo 
e  Silvano  nell’iniziale  P  della  seconda  lettera  di  San  Paolo  ai  Tessalonicesi.  Egli,  negli 
ornati,  ha  qualcosa  che  rammenta  il  Maestro  dei  velluti .  benché  i  suoi  siano  più  poveri 
di  forma  e  più  sbiaditi  di  colore.  Le  sue  figure  sono  ardite  di  disegno  ma  alquanto  sciatte  ; 
le  teste,  buttate  giù  alla  brava,  hanno  ossatura  forte,  naso  breve  e  camuso,  zigomi  spor¬ 
genti,  pelle  bianca  con  ombre  scure. 

Le  capigliature  sono  fatte  in  modo  da  sembrare  grandi  e  pesanti  parrucche  a  piccole 
ciocche  brevi  ed  irsute. 

Le  vesti  sono  ampie  con  belle  pieghe  naturali;  il  colore  è  povero  e  terroso.  La  minia¬ 
tura  più  caratteristica  di  questo  maestro  è  quella  a  foglio  151  v.  del  volume  II,  dove  egli 
ha  rappresentato  lo  sposalizio  di  Osea.  Altre  miniature  di  questo  maestro  si  trovano  bene 
spesso  negli  stessi  fogli  miniati  dal  Maestro  dei  velluti,  sicché  questo  Spigliato  ha  tutta  l’aria 
d’essere  un  aiuto  preso  dal  Maestro  dei  velluti  pel  secondo  volume;  infatti  si  trovano  pit¬ 
ture  della  sua  mano  ai  fogli  151,  151  v.,  156,  156  v.,  1 6 1 ,  163,  273  v.,  276,  277,  304  v.  in 
questo  volume. 

Tanto  il  Maestro  dei  velluti  quanto  il  Maestro  spigliato  mostrano  chiaramente  di  deri¬ 
vare  l’arte  loro  dalla  scuola  di  Domenico  Ghirlandaio. 

Vengo  ora  a  parlare  del  terzo  maestro  di  questo  primo  gruppo. 

Le  sue  miniature  hanno  moltissime  rassomiglianze  con  quelle  dei  due  maestri  dei  quali 
ho  parlato  ora,  benché  sia  poi  chiaro  ch’egli  non  può  essere  scambiato  con  essi.  Nelle  figure 
del  Maestro  dei  velluti  e  del  Maestro  spigliato  c’  è  alle  volte  un’energia  ed  un  vigore  che 
invano  si  cercherebbero  nelle  miniature  gentilissime,  ma  alquanto  fredde,  di  questo  terzo,  che 
apparisce  sempre  elegante,  ma  tenue. 

Negli  ornati  questo  terzo  maestro  mostra  una  cura  minuziosa  dei  particolari,  ma  non 
c’  è  in  quei  suoi  minutissimi  fregi  nemmeno  un  accenno  alla  grandiosità  del  Maestro  dei 
velluti. 

Egli,  per  l’esattezza  dei  particolari  e  per  la  vivacità  festosa  dei  colori,  è  il  vero  minia¬ 
tore,  anzi  è  il  più  miniatore  fra  questi  artisti  decoratori  della  Bibbia,  poiché,  mentre  degli 
altri  qualcuno  si  solleva  talvolta  quasi  sino  a  compiere  opera  di  pittore,  egli  resta  sempre 
timidamente  miniatore,  ed  ha  tutti  i  pregi  e  tutti  i  difetti  dell’arte  sua.  Disegna  spesso 
poveramente  le  sue  figure,  ma  sempre  con  grande  gentilezza,  e  certi  piccoli  errori,  che  nella 
grande  arte  non  sarebbero  sopportabili,  diventano  in  lui  difetti  di  poco  conto,  direi  quasi 
amabili  e  graziosi,  poiché  danno  alle  sue  storie  quel  sapore  d’ ingenuità  che  è  spesso  tanto 
simpatico  nelle  opere  di  questa  graziosissima  fra  le  arti  pittoriche.  Egli  dispone  le  sue  figure 
quietamente  e  simmetricamente,  senza  mai  ricercare  effetti  di  grande  composizione,  conten- 
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tandosi  di  produrre  un  assieme  piacevole,  una  storia  per  ornamento  d’una  bella  pagina,  e 
nulla  più. 

Nelle  parti  architettoniche  delle  sue  miniature  egli  dimostra  un’arte  finissima,  ed  è  buon 
conoscitore  delle  regole  di  prospettiva.  A  foglio  207  del  volume  I,  che  abbiamo  riprodotto 
in  tavola  fuori  testo,  vedesi  l’interno  della  cappella  doVe  re  Giosia  sacrifica. 

L’altezza  dei  pilastri,  il  profilo  dei  cornicioni,  il  disegno  dei  fregi  variatissimi  ed  il  fine 
gusto  nel  combinare  il  colore  dei  vari  marmi,  che  rivestono  la  piccola  abside,  fanno  di 
questa  storia  un  prezioso  modello  di  delicata  architettura  quattrocentesca.  Del  resto,  tutto  il 
disegno  di  questa  cappella  è  derivato  da  Domenico  Ghirlandaio;  per  convincersene  basta 
raffrontarla  coll’affresco  coll’ apparizione  dell’angelo  a  Zaccaria  in  Santa  Maria  Novella  di 
Firenze,  eh’ è  opera  di  questo  maestro.  Persino  negli  ornati  dei  fregi  si  trovano  particolari 
identici.  Un’architettura  simile  vedesi  anche  in  un  altro  affresco  del  Ghirlandaio,  nei  funerali 
di  San  Francesco  nella  chiesa  di  Santa  Trinità  a  Firenze. 

A  foglio  174  v.  del  volume  II,  nella  storia  dov’è  illustrato  il  versetto  11  del  capo  VI, 
del  libro  II  dei  Maccabei,  egli  ci  dà  una  veduta  delle  mura  di  Firenze,  dietro  alle  quali  si 
scorge  la  cupola  del  Brunellesco.  A  foglio  283  del  volume  II,  nella  rappresentazione  della 
Pentecoste,  ai  lati  della  casa  dove  si  vedono,  in  una  loggia  aperta,  Maria  e  i  discepoli  sotto 
il  fuoco  divino,  si  distendono  verso  il  fondo  due  strade  fiorentine  con  case  e  palazzi.  Il 
disegno  prospettico  è  molto  bello,  ed  è  veramente  ammirevole  la  cura  posta  dal  miniatore 
nel  ritrarre  i  minimi  particolari;  egli  ha  tracciato  con  minutissime  linee  ogni  travicello  dei 
tetti,  ogni  modiglione;  ha  segnato  le  ombre  fra  pietra  e  pietra,  fra  bugna  e  bugna;  non  si 
è  dimenticato  delle  minuscole  sbarre  delle  inferriate  delle  finestre,  e  pure  ha  saputo  fare 
tutto  ciò  senza  che  l’ intero  sappia  di  trito  e  di  tormentato. 

Nelle  figure  umane  questo  maestro  è  molto  vario,  e  mentre  bene  spesso  pare  ch’egli 
non  ne  usi  che  come  di  elemento  decorativo  e  le  metta  fra  le  belle  architetture,  come  mani¬ 
chini  rivestiti  di  stoffe  preziose,  perchè  abbelliscano  come  fiori  smaglianti  le  sue  eleganti 
composizioni  (vedi  le  storie  a  fogli  55  v.  e  179  del  volume  I),  sa  poi  talvolta  veramente  ani¬ 
mare  quei  corpi  e  riesce  ad  imprimere  su  quei  volti  rosei,  che  paiono  fatti  per  il  solo  sor¬ 
riso,  le  passioni  e  gli  affetti  più  profondi  dell’animo. 

L’espressione  di  dolore  rassegnato  del  giovane  Maccabeo  che,  legato  sul  rogo,  guarda 
la  madre  (foglio  174  v.  del  volume  II)  che  gli  sta  inginocchiata  davanti  e  lo  consola,  è  appena 
accennata,  ma  il  cenno  è  sapiente  ed  il  bel  viso  giovane,  rattristato,  commuove. 

Nel  disegnare  il  corpo  umano  commette  spesso  errori  grossolani,  come  si  può  vedere 
nelle  due  figure  di  vecchi  presso  il  trono  di  Salomone  nella  storia  a  foglio  179  del  volume  I. 
Queste  figure  sono  per  lo  più  lunghe  ed  ossute,  mancanti  di  spalle,  ed  hanno  le  facce  larghe 
ai  zigomi  ed  acuminate  al  mento. 

Del  resto,  nessuno  vorrà  negare  che  esse  abbiano  rassomiglianza  con  molte  figure  di 
Domenico  Ghirlandaio  ;  si  paragoni,  per  esempio,  questa  storia  con  Salomone  in  trono  col¬ 
l’Adorazione  dei  Magi,  del  Ghirlandaio,  in  Santa  Maria  degl’innocenti,  e  si  osservino  spe¬ 
cialmente  i  due  uomini  vestiti  all’orientale  sulla  sinistra  del  Presepio. 

Questo  terzo  miniatore  è  abilissimo  coloritore,  e  chi  ha  visto  le  sue  miniature  non  ne 
dimentica  più  l’impressione  festosa.  Il  vestito  di  Salomone  in  trono  è  un  vero  miracolo 
di  buon  gusto.  Il  re  indossa  una  lunga  tunica  di  velluto  turchino-acciaio,  a  ricami  d’oro,  con 
maniche  molto  ampie,  foderate  di  stoffa  color  perla.  Le  sottomaniche  sono  di  color  verde 
secco  a  ricami,  ed  un  mantello  di  teletta  d’oro  a  luci  rosse  copre  le  sue  gambe.  Il  trono 
è  di  marmo  bianco  con  riquadri  di  porfido  violaceo  e  grandi  braccioli  di  bronzo.  Un  bal¬ 
dacchino  di  color  ramato  intessuto  d’oro  sorge  dietro  al  seggio  reale,  ed  un  sottile  tappeto 
dello  stesso  colore  copre  leggermente  i  gradini. 

Abbiamo  già  parlato  dei  leggiadri  ornamenti  coi  quali  questo  miniatore  abbellisce  tutte 
le  sue  costruzioni;  ora,  a  foglio  2  del  volume  II,  egli  ci  si  presenta  con  una  grande  pagina 
tutta  ricoperta  di  fregi. 
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Nell’ornamento  egli  non  è  grandioso  come  il  Maestro  dei  velluti,  ma  è  invece  come 
uno  squisito  orefice.  Orefice  tanto  nella  costruzione  della  cornice  ornamentale,  quanto  nei 
minimi  particolari. 

I  medaglioni  coi  profeti  e  con  le  imprese  del  duca  Federigo  stanno  uniti  al  gran 
medaglione  centrale  con  lo  stemma  maggiore,  come  le  parti  di  una  collana  alla  gemma 
centrale. 

I  putti  graziosissimi,  sparsi  qua  a  là,  coi  loro  corpicini  color  di  rosa,  paiono  cammei 
fìssati  sulla  trama  variopinta  di  fiori  smaltati.  In  altri  medaglioncini  perle  orientali  opaline 
spiccano  su  fondi  violetti  e  oro,  verdi  e  oro,  rossi  e  oro.  E  per  tutta  la  grande  cornice  sono 
sparsi  sui  castoni  dorati  rubini,  zaffiri  e  smeraldi. 

Ora,  solamente  a  questo  fra  i  sei  miniatori  della  Bibbia  urbinate  m’è  riuscito  di  trovare 
riscontri  in  codici  miniati  dall’Attavante.  Il  Mìintz,  nella  tavola  presso  a  pag.  93  della  sua 
opera  «  La  Renaissance  en  France  et  en  Italie  à  l’époque  de  Charles  Vili  »,  pubblica  una 
riproduzione  d’un  foglio  del  Missale  romanum,  miniato  nel  1485  da  maestro  Attavante 
per  Mattia  Corvino,  re  d’Ungheria,  conservato  ora  nella  Biblioteca  Reale  di  Bruxelles. 

Le  figure,  la  composizione  e  l’ornamentazione  di  questa  pagina,  tutto  corrisponde  alla 
maniera  di  questo  terzo  maestro  della  Bibbia  del  duca  Federigo.  Ora,  il  Missale  romanum 
di  Bruxelles  è  firmato  dall’ Attavante  ;  infatti  sui  gradini  d’un  altare  che  è  nella  storia 
miniata  sul  verso  del  foglio  1  di  questo  codice  si  legge:  «  Actavantes  de  Actavantibus 
de  Florentia  hoc  opus  illuminavit  A.  D.  MCCCCLXXXV  ». 

Le  figure  di  giovani  che  s’appoggiano  alla  targa  centrale,  dov’è  scritto:  «  Incipit  ordo 

Missalis  secundum  consuetudinem  Romanae  curiae . »  (vedi  riprod.  cit.  del 

Mìintz)  sono  identiche  a  quelle  dei  giovani  biondi  che  questo  nostro  terzo  miniatore  mette  qua 
e  là  nelle  sue  gaie  composizioni. 

II  disegno,  anche  in  queste  figure  del  Messale  di  Bruxelles,  è  povero,  ed  è  specialmente 
da  notarsi  l’errore  comune  al  nostro  miniatore,  dell’attaccatura  delle  braccia  al  corpo  e  dello 
sbaglio  di  proporzione  della  linea  zigomatica  del  volto  rispetto  a  quella  che  dal  mezzo  della 
fronte  cala  al  mento. 

La  figura  della  Grammatica,  riprodotta  dal  Mìintz  a  pag.  93  dell’opera  citata  e  tolta 
dal  Trattato  di  Marciano  Capella:  «De  Nuptiis  Mercurii  et  Philolcgiae.  »  nella  Biblioteca 
Marciana  di  Venezia,  miniato  per  Mattia  Corvino  ed  attribuito  all’ Attavante,  ha  grande  affi¬ 
nità  con  le  figure  di  giovani  vergini,  delle  quali  questo  nostro  terzo  miniatore  orna  spesso 
i  medaglioni  centrali  delle  sue  incorniciature  (si  confronti  colla  giovane  entro  un  medaglione 
a  foglio  174  v.  del  volume  II). 

Noi  ritroviamo  questo  terzo  miniatore  in  un  preziosissimo  codice  della  Vaticana,  nel 
Breviario  di  Mattia  Corvino  (Urb.  lat.  112),  che  per  consenso  di  tutti  è  opera  certa  di  mae¬ 
stro  Attavante. 

A  prima  vista,  confrontando  il  Breviario  colla  Bibbia  urbinate,  si  vede  nei  due  libri  la 
stessa  mano,  poiché  composizione,  colore,  disegno,  ornati,  tutto  è  ugnale,  e  l’unica  differenza 
è  che  le  miniature  del  Breviario  sono  fatte  con  assai  meno  cura  di  quelle  della  Bibbia,  il  che 
è  naturale  se  si  pensa  alla  diversità  di  mole  dei  due  lavori,  poiché  mentre  nella  Bibbia  l’autore 
aveva  numerosi  collaboratori,  nel  Breviario  è  quasi  solo,  giacché,  ben  di  rado,  qua  e  là 
apparisce,  in  qualche  foglio,  come,  ad  esempio,  nei  fogli  48  v.  e  197,  l’opera  timida  d’uno 
scolaro,  che  non  fa  che  poveramente  copiare  le  figure  miniate  dal  suo  maestro. 

Nella  storia  a  foglio  7  del  Breviario  si  ritrova  tale  e  quale  l’architettura  della  cappella 
che  abbiamo  descritta  nella  Bibbia.  Si  confronti  poi  l’ornamentazione  del  foglio  8  del  Bre¬ 
viario  con  quella  del  foglio  2  del  volume  II  e  si  vedrà  che  l’unica  differenza  sta  nell’esecu¬ 
zione  più  stanca  e  trascurata  nel  Breviario. 

Fra  tutti  i  miniatori  della  Bibbia  urbinate  il  terzo  maestro  è  quello  di  cui  più  chiara¬ 
mente  l’arte  si  riannoda  con  quella  di  Domenico  Ghirlandaio,  che  fu  maestro  dell’Attavante  ! 
Egli  mostra  la  sua  derivazione  dal  grande  maestro  fiorentino,  non  tanto  nella  tecnica  del 
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colore  e  del  disegno,  quanto  nello  stesso  pensiero,  nello  spirito  della  sua  arte.  Come  nei 
quadri  e  negli  affreschi  del  Ghirlandaio,  così  nelle  storie  di  questo  terzo  miniatore  le  figure 
sono  composte  e  quiete  ;  i  paragoni  che  già  abbiamo  fatto  ci  hanno  persuaso  di  ciò. 

I  raffronti  col  Messale  romano  di  Bruxelles,  col  Trattato  del  Capella  di  Venezia  e  col 
Breviario  di  Mattia  Corvino  in  Vaticano  hanno  dimostrato  lo  strettissimo  vincolo  che  c’è 
fra  queste  miniature;  ora  mi  sembra  di  non  arrischiare  troppo  pensando  che  questo  terzo 
miniatore  della  Bibbia  di  Federigo  d’ Urbino  non  sia  altri  che  maestro  Attavante  degli 
Attavanti. 

Quanto  al  Maestro  dei  velluti  ed  allo  Spigliato,  essi,  benché  mostrino  d’essere  vicinis¬ 
simi  per  arte  all’Attavante  e  d’avere  comuni  con  esso  moltissini  caratteri,  pure  sono  molto 
diversi  da  lui.  Chi  sono  essi? 

Purtroppo  non  c’è  risposta  alla  domanda;  le  condizioni  meschinissime  della  storia  della 
miniatura  italiana  non  ci  permettono  per  ora  di  stabilire  relazioni  fra  la  maniera  di  questi 
due  ottimi  maestri  e  due  degl’innumerevoli  nomi  di  miniatori  di  cui  il  Bradley1  ha  composto 
un  grosso  dizionario. 

I  due  miniatori  dei  quali  parlerò  ora  non  hanno  alcuna  affinità  coi  precedenti,  benché 
anche  l’arte  loro  mostri  chiaramente  di  dipendere  da  quella  del  Ghirlandaio. 

Di  questi  due  maestri  il  migliore  ha  la  caratteristica  speciale  del  colore,  che  non  è, 
come  suol  essere  abitualmente  nelle  miniature,  brillante  e  vivace,  ma  è  come  velato  da  una 
sottile  nebbia  grigiastra,  che  si  stende  ugualmente  sulle  vesti,  sul  paese,  sui  volti,  in  modo 
da  smorzare  e  raffreddare  le  tinte  più  robuste  e  violenti. 

Questo  Maestro  livido,  per  disegno  accurato  e  bella  'composizione,  va  certo  posto  fra 
i  migliori  del  codice.  Le  sue  figure  sono  molto  bene  proporzionate  ed  hanno  teste  ton¬ 
deggianti  dalla  robusta  ossatura.  Purtroppo  non  è  sempre  solo  a  lavorare,  e  di  quando 
in  quando  nelle  sue  storie  fa  capolino  un  meschinissimo  scolaro,  il  quale  non  sa  far  altro 
che  ripetere  le  figure  del  maestro.  Questo  scolaro  non  osa  mai  di  dipingere  le  stoffe  pre¬ 
ziose  con  cui  il  maestro  copre  le  sue  figure,  e  non  eseguisce  che  quelle  semplici  esageran¬ 
done  le  tinte. 

Dipinte  dal  Maestro  livido  senza  aiuti  sono  le  miniature  ai  fogli  87  v.,  97  v.,  196  v.,  201 
del  volume  I  e  quella  al  foglio  5  del  volume  II. 

Evidentissima  è  la  mano  dello  scolaro  nel  foglio  125  del  volume  I. 

II  Maestro  livido  non  ha  mai  colori  così  violenti  come  lo  scarlatto  di  certe  vesti  ed  il 
giallo  di  una  cortina  in  questa  storia. 

Nella  riproduzione  che  pubblico  d’una  storia  del  Maestro  livido  al  foglio  68  del  volume  II 
si  può  benissimo  vedere  l’opera  del  maestro  e  dello  scolaro. 

Il  profeta  Isaia  martirizzato  è  una  vera  opera  d’arte,  e  le  varie  parti  del  suo  corpo 
sofferente,  le  fibre  contratte  dal  dolore  ed  il  nobile  volto,  cogli  occhi  nei  quali  allo  spasimo 
atroce  si  unisce  la  visione  del  conforto  celeste,  sono  cose  veramente  belle  e  superiori  alla 
comune  arte  dei  miniatori. 

I  due  manigoldi  ed  il  capitano  d’armi,  benché  non  scevri  da  errori,  sono  buone  figure. 

Non  sono  che  comparse  il  re  Manasse  ed  il  suo  seguito,  opere,  secondo  me,  dello 
scolaro. 

A  foglio  138  del  volume  I  si  vede  il  vecchio  Davide  colla  Sunamite  Abisag,  eh’ è 
una  delle  più  squisite  figure  di  vergine  che  abbia  mai  dipinto  un  miniatore  ;  tutta  la  sua 
modesta  persona,  dalla  testa  bionda  collo  sguardo  dolcissimo,  spira  un’aria  soave  di  fan- 
ciullina  innocente.  Venerabile  il  vecchio  Davide,  regalmente  dignitosa  Betsabea,  e  poi 
d’improvviso  la  ridicola  figura  del  profeta  Nathan,  il  quale  non  è  che  tutto  uno  sbaglio  di 
disegno  dalla  testa  ai  piedi.  E  un  manichino  di  legno,  e  non  vi  sarà  mai  chi  possa  capire 
in  qual  parte  del  corpo  egli  abbia  attaccata  la  sua  gamba  sinistra. 


1  John  W.  Bradley,  A  dictionary  of  miniaturists ,  illuminators,  calligraphers  and  copy  sts.  London,  Quaritch,  1887. 
L’Arte.  I,  34. 
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Paragoniamo  ora  in  questa  storia  fra  di  loro  le  mani  delle  varie  figure,  e  vedremo 
che,  mentre  quelle  di  Davide,  distese  sul  velluto  della  coltre,  sono  bene  studiate  e  model¬ 
late,  quelle  di  Nathan  sembrano  zampe  d’ un  falco. 

In  questa  storia  il  Maestro  livido  ha  lasciato  al  suo  scolaro  la  figura  del  profeta. 

Nella  grande  composizione  a  foglio  167  del  volume  I,  dove  sono  raffigurati  i  patriarchi, 
lo  scolaro  ha  pure  gran  parte.  Bella  e  saldamente  impostata  come  una  statua  la  figurina 
di  Abele,  con  la  testa  disegnata  arditamente  in  iscorcio  ;  caratteristiche  le  teste  di  Adamo 
e  di  Èva  ;  bello  il  capo  reciso  di  Oloferne,  che  rassomiglia  a  quello  d’ Isaia  nella  nostra 
tavola;  tutt’ intorno  pupazzi  e  teste  vuote. 

Si  osservi  fra  tutti  il  piccolo  Isacco,  inginocchiato  davanti  al  padre;  ha  sbagliate  le 
gambe,  sbagliato  il  torso,  troppo  largo,  e  la  testa  eh’  è  troppo  piccola. 

Il  Maestro  livido  è  accuratissimo  nella  rappresentazione  dei  particolari,  sicché  cpiasi 
tutte  le  sue  miniature  sono  preziosissimi  documenti  per  la  storia  del  costume  italiano  sulla 
fine  del  secolo  xv.  Le  vesti  dei  vari  personaggi  sono  evidentemente  ritratte  dal  vero,  e 
quelle  sue  dame,  quei  cavalieri  e  paggi  sono  gli  stessi  che  passeggiavano  per  le  vie  della 
vecchia  Firenze. 

La  mensa  di  Artaserse  li  Mnemone  (libro  I  di  Neemia)  a  foglio  201  del  volume  I  e  la 
battaglia  di  Giosuè  contro  le  genti  di  Moab  a  foglio  97  v.  del  volume  I  sono  fra  le  più 
belle  rappresentazioni  di  vita  italiana  del  Quattrocento  che  si  possano  vedere. 

La  mensa  di  Artaserse  è  apparecchiata  entro  una  gran  loggia  toscana,  che  apre  le 
sue  ampie  arcate,  decorate  di  finissimi  rilievi  marmorei,  sulla  campagna. 

I  commensali  seggono  lietamente  lungo  le  tavole  cariche  di  stoviglie  artistiche  ;  alcuni 
sonatori  danno  fiato  a  lunghi  flauti;  i  valletti  stanno  presti  ai  cenni  dei  convitati.  Tutti 
sono  vestiti  nelle  belle  fogge  schiette  del  tempo  di  messer  Attavante,  ed  il  solo  Neemia, 
coppiere  del  re,  indossa  un’ampia  veste  convenzionale  da  profeta. 

Nella  battaglia  a  foglio  97  v.  del  volume  I  il  miniatore  non  ha  trascurato  il  più  pic¬ 
colo  particolare  delle  svariate  armature.  I  pennoni,  le  lance,  gli  stendardi,  le  spade, 
le  mazze,  i  bastoni  del  comando  dei  capitani,  gli  scudi,  sino  agli  sproni,  tutto  vi  è  raffi¬ 
gurato.  Nello  sfondo  l’assalto  a  una  città,  e  gii  assalitori  colle  scale  e  col  fuoco  fanno 
guerra  alle  porte  e  alle  mura.  Questo  miniatore  è  poi  ottimo  paesista,  ed  in  tutte  le 
sue  storie  sono  bellissimi  paesaggi,  che  talora  occupano  per  intiero  lo  sfondo,  come  nei 
fogli  97  v.  e  167  del  volume  I  e  foglio  250  del  volume  II;  talora  appariscono  per  il 
vano  d’una  finestra  o  fra  gli  archi  d’ una  loggia,  come  nelle  storie  ai  fogli  125  e  201  del 
volume  I. 

Anche  sul  paesaggio  è  steso  come  un  sottile  velo  di  nebbia,  che  dà  una  speciale  sfu¬ 
matura  a  quelle  colline,  a  quei  prati  sparsi  d’alberi  e  percorsi  da  rivi. 

Dal  primo  piano  all’ultimo,  dov’è  la  linea  dell’orizzonte,  egli  sa  digradare  sapiente- 
mente  le  tinte  verdi  e  le  turchine  dei  monti,  ottenendo  dei  piacevolissimi  effetti  d’aria  e  di 
luce.  Sul  cielo  egli  pittura  sempre  grandi  nubi  pesanti  ed  oscure,  che  hanno  forma  ed  aspetto 
di  nembi  temporaleschi. 

Gli  ornati  dei  fregi  d’incorniciatura  e  delle  lettere  iniziali  non  sono  tutti  del  pennello 
di  questo  maestro.  Per  distinguere  i  suoi  da  quelli  che,  probabilmente,  sono  dello  stesso 
scolaro  che  ha  messo  le  mani  in  tante  storie,  basta  osservare  i  putti  che  egli  dispone  qua 
e  là  fra  gli  ornati;  essi  sono  molto  bene  disegnati,  hanno  carni  giallastre  con  forti  ombre 
oscure  (vedi  i  fogli  5  e  68  del  volume  II). 

Del  resto  l’ornato  di  questo  il laestro  livido  è  troppo  minuto  e  trito,  perchè  egli  abusa 
di  piccoli  dischi  dorati  e  radiati,  che  sparge  a  piene  mani  tra  i  fiori. 

Nei  fregi  vegetali  non  ha  alcunché  della  grandiosità  del  Maestro  dei  velluti,  e  le  sue 
foglie  sono  esili,  con  gambi  soverchiamente  allungati.  In  ultimo  è  da  notarsi  che  egli,  oltre 
che  col  Ghirlandaio,  dimostri  affinità  stilistiche  col  Pollaiuolo,  come  si  può  vedere  nella 
figura  del  manigoldo  più  giovane  nel  martirio  di  Isaia  al  foglio  68  del  vol.  I. 
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Mi  fermerò  ora  ad  esaminare  l’opera  di  quel  maestro  che  ha  lavorato  più  di  tutti  gli 
altri  miniatori  di  questa  Bibbia  urbinate,  dove  egli  ha  dipinto,  coll’aiuto  d’uno  scolaro,  mol¬ 
tissime  storie  ed  una  quantità  sterminata  di  fregi  e  d’iniziali,  specialmente  nel  volume  li. 
.Spesso  la  sua  mano  comparisce  in  quinterni  miniati  da  altri  per  empirvi  un  vuoto;  egli  è 
l’infaticabile  che  non  si  stanca  mai. 

Purtroppo  a  questa  grande  diligenza  non  corrisponde  in  alcun  modo  l’arte,  poiché 
questo  miniatore  non  ha  fregi  di  alcuna  specie,  ed  è  più  un  operaio  che  un  artista. 

Non  sa  colorire,  non  sa  disegnare,  non  sa  nemmeno  comporre;  e,  benché  sia  diligen¬ 
tissimo  nell’esecuzione  e  tenti  in  tutti  i  modi  di  far  buona  figura,  usando  colori  violentissimi 
ed  arrabattandosi  a  disegnare  teste  di  carattere,  le  sue  miniature  non  sono  che  sgrade¬ 
volissime  interruzioni,  che  purtroppo  capitano  ad  ogni  momento,  della  bella  serie  delle  storie 
e  dei  fregi  de’  suoi  compagni  di  lavoro. 

Benché  egli  non  mostri  alcun  vincolo  di  tecnica  speciale  cogli  altri  miniatori  di  questo 
codice,  pure  è  anch’esso  dipendente  dall’arte  di  Domenico  Ghirlandaio,  e  basta  a  provarlo 
il  suo  Presepio,  miniato  a  foglio  159  del  volume  II,  dove  la  figura  della  Vergine  è  copiata 
di  sana  pianta  da\Y  Adorazione  di  Domenico  Ghirlandaio,  che  ora  conservasi  nella  Galleria 
dell’ Accademia  a  Firenze. 

Questo  miniatore  fa  le  teste  col  viso  grossissimo  e  rigonfio,  dalle  guance  cascanti,  come 
vesciche  enfiate  a  metà.  Il  naso  troppo  breve  fa  sì  che  resti  un  largo  spazio  fra  le  narici 
ed  il  labbro  superiore.  La  bocca,  che  nelle  figure  di  donna  è  qualche  volta  bene  disegnata,  in 
quelle  maschili  diventa  brutta  per  la  soverchia  sporgenza  e  grossezza  del  labbro  inferiore.  Gli 
occhi,  piccoli  e  semichiusi,  coll’orbita  che  apparisce  come  una  fessura  fra  le  grosse  palpebre 
enfiate,  sono  troppo  vicini  al  naso.  Le  sopracciglia,  appena  accennate,  altissime  tanto  nella 
parte  interna  da  toccare  quasi  le  bozze  frontali,  contribuiscono  a  dare  al  volto  un’apparenza 
stupida,  che  talora,  pel  prognatismo  soverchio  di  tutta  la  parte  inferiore  del  viso,  dà  alla 
faccia  un  curioso  aspetto  scimmiesco.  Chi  vuole  persuadersi  di  ciò  guardi  il  profeta  Eze¬ 
chiele,  dipinto  da  questo  miniatore,  a  foglio  1 1 9  del  volume  II,  e  non  avrà  bisogno  di  altre 
spiegazioni. 

Il  corpo  è  basso;  le  braccia  e  le  gambe  spesso  troppo  lunghe;  brutte  le  mani. 

Le  sue  figure,  come  abbiamo  già  visto  osservando  il  profeta  Ezechiele,  bene  spesso 
diventano  comiche,  sempre  poi  quando  egli  dipinge  pettini  tra  i  fregi  degli  ornati.  Questi 
puttini  sono  mostriciattoli  ai  quali  le  carni  bianchicce,  le  teste  grosse  ed  i  ventri  idropici 
danno  l’aspetto  di  ranocchi.  Questo  maestro  apparisce  sempre  solo  nella  parte  del  disegno 
e  della  composizione;  ma  è  assistito  da  uno  o  da  più  scolari  nel  dipingere  le  figure. 

Come  colorista  non  vale  più  che  come  disegnatore,  ed  è  quasi  sempre  sgraziato  e  di 
cattivissimo  gusto,  benché  qualche  volta,  come  nelle  vesti  delle  due  donne  che  stanno  presso 
a  Giacobbe,  a  foglio  27  del  volume  I,  egli  riesca  a  trovare  tinte  piacevoli;  nella  stessa  storia 
vediamo  poi  alcune  vesti  dove  offende  la  vista  la  combinazione  del  rosso  scarlatto  col  verde 
erba  e  coll’azzurro. 

11  grande  studio  di  combinare  assieme,  in  una  stessa  stoffa,  i  colori  più  diversi  mi  sug¬ 
gerisce  per  questo  miniatore  la  denominazione  di  Maestro  dai  colori  cangianti. 

Ora,  con  tutta  la  buona  volontà,  egli  non  riesce  che  a  mettere  assieme  vesti  da 
arlecchino. 

A  foglio  43  del  volume  I,  dov’è  raffigurato  il  sacrificio  degli  Ebrei  secondo  il  capo  I 
del  Levitico,  vediamo  il  sacerdote  sacrificante,  il  quale,  sulla  sottoveste  cangiante  fra  rosso 
e  turchino,  indossa  un  piviale  cangiante  fra  il  verde  ed  il  rosso.  Il  servo  che  gli  porge 
l’agnello  ha  un  abito  cangiante  fra  il  rosa  ed  il  celeste.  Nelle  altre  vesti  dei  personaggi 
di  questa  storia  le  variazioni  di  colori  sono  tali  e  tante  da  non  potersi  descrivere  ad  una 
ad  una,  e  sola  fra  tutte  va  ancora  notata  quella  di  uno  dei  due  servi  coi  vasi,  che  ha  il 
collo  cinto  d’un  collare  scarlatto,  la  veste  a  riflessi  verdi  e  giallo-ovo,  la  sottoveste  rossa 
e  le  scarpe  verdi. 
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Nello  sfondo  delle  storie  si  vedono  monti  a  pani  di  zucchero,  mari  e  laghi  colorati  in 
rosa  pallido  e  prati  verdi  e  gialli,  con  filari  di  alberetti  che  paiono  cavoli. 

.Spesso  questo  Maestro  dai  colori  cangianti  vuol  disegnare  figure  caratteristiche,  ed 
alcuni  di  coloro  che  ascoltano  la  predica  di  Mosè  (foglio  72  del  volume  I)  ed  i  medici  presso 
il  letto  del  re  Ochozia  sono  i  più  begli  esempi  di  questi  curiosi  tentativi  di  voler  creare 
teste  di  carattere. 

La  parte  ornamentale  del  Maestro  dai  colori  cangianti  non  ha  nulla  di  originale,  poiché 
egli  non  fa  che  rimpastare  malamente  i  vari  elementi  presi  dai  fregi  de’  suoi  compagni  di 
lavoro. 

Come  già  dissi,  apparisce  qua  e  là  come  suo  aiuto  nel  colorire  uno  scolaro  che  alle 
brutture  del  maestro  aggiunge  un  fare  sciattato  ed  un  colore  sporco  veramente  insopporta¬ 
bile.  Di  questo  scolaro  si  trovano  moltissime  iniziali  figurate  e  fregi  negli  ultimi  quinterni 
del  II  volume. 

Ho  ritrovato  la  mano  del  Maestro  dai  colori  cangianti  in  una  miniatura  dei  Commen¬ 
tari  di  San  Bernardo  sul  Cantico  dei  Cantici,  contenuti  nel  codice  urb.  lat.  93  della  Biblio¬ 
teca  Vaticana. 

A  foglio  7  v.,  entro  una  gran  cornice  ornamentale,  si  vede  San  Bernardo,  al  quale 
apparisce  la  Madonna,  circondata  da  una  gloria  d’angioli. 

Senza  dubbio,  questa  miniatura  è  del  Maestro  dai  colori  cangianti,  poiché  colori  e 
disegno  corrispondono  perfettamente  alle  sue  miniature  nella  Bibbia  urbinate. 

Purtroppo  anche  in  questo  codice  non  v’  è  nulla  che  possa  condurci  a  conoscere  il  nome 
di  questo  maestro. 

Del  resto  in  esso  ha  posto  mano  anche  un  altro  dei  miniatori  della  Bibbia,  il  Maestro  dai 
velluti,  che  comparisce  nella  cornice  ornamentale  del  foglio  8,  con  teste  e  fogliami  che  ci 
ricordano  quelli  visti  nella  Bibbia  di  Federigo  d’  Urbino. 

Nelle  prime  pagine  di  questo  studio  ho  scritto  che  avrei  parlato  per  ultimo  di  un 
miniatore  che  comparisce  una  sola  volta  in  tutta  la  Bibbia,  con  una  sua  grande  e  magni¬ 
fica  storia  a  foglio  89  dei  volume  II.  Questa  miniatura  illustra  alcuni  passi  del  capo  I  della 
Profezia  di  Geremia,  e  ne  abbiamo  dato  una  riproduzione  fuori  testo. 

Il  profeta  sta  inginocchiato  sopra  un  dirupo  ed  alza  il  viso  verso  Dio  Padre,  che  gli 
apparisce  entro  un  cerchio  di  nubi  fra  una  gloria  d’angioli.  Presso  la  nube  divina  sta  sospesa 
in  cielo  una  pentola  sopra  un  fuoco  ardente,  e  presso  alla  pentola  è  una  verga. 

Queste  strane  figure  si  spiegano  con  i  seguenti  passi  della  Profezia  di  Geremia  (capo  I, 
versetto  11):  «  Et  factum  est  verbum  Domini  ad  me  dicens:  Quid  tu  vides  Jeremias?  Et 
dixi:  Virgam  vigilantem  ego  vides  ».  (12):  «  Et  dixit  Dominus  ad  me:  Bene  vidisti,  quia  vigi- 
labo  ego  super  verbo  meo  ut  faciam  illud  ».  (13):  «  Et  factum  est  verbum  Domini  secundo  ad 
me  dicens:  Quid  tu  vides?  Et  dixi:  Ollam  succensam  ego  video,  et  faciem  ejus  a  facie 
Aquilonibus  ». 

Sulla  destra  della  storia  vedesi  un  gruppo  di  splendidi  cavalieri,  accompagnati  da  fanti; 
essi  muovono  verso  una  ricca  città  che  sorge  nel  piano  al  di  là  dei  dirupi,  ed  alla  quale 
sembra  che  accenni  un  giovane  villano,  che  apparisce  dalla  vita  in  su,  dietro  alla  rupe  sulla 
quale  sta  il  profeta. 

Questa  schiera  di  guerrieri  serve  certamente  d’ illustrazione  ai  passi  della  Profezia  di 
Geremia  che  predicono  a  Gerusalemme  il  castigo  violento  per  opera  di  terribili  nemici  (capo  I, 
versetto  14):  «Quia  ecce  ego  convocabo  omnes  cognationes  Aquilonis,  ait  Dominus:  et 
venient,  et  ponent  unusquisque  solium  suum  in  introiti!  portarum  Jerusalem,  et  super  omnes 
muros  ejus  in  circuiti!,  et  super  universas  urbes  Juda  ». 

Questa  miniatura  è  la  più  bella  del  codice,  e  tutto  vi  concorre  a  renderne  maraviglioso 
l’effetto:  l’assieme  ed  i  particolari. 

Questo  maestro,  che  io  chiamerò  l' unico,  è  ugualmente  grande  nel  colore  e  nel  disegno 
e  accuratissimo  nel  costruire  la  sua  composizione. 
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Il  colore  s’adatta  piacevolmente  entro  le  linee  decise  dei  contorni,  tanto  da  formare  un 
veramente  armonico  assieme  di  disegno  e  colore.  Le  teste  sono  di  struttura  ampia  e  d’oss.i- 
tura  gagliarda;  gli  occhi  di  giusta  grandezza  e  bene  disposti  ai  lati  del  naso;  la  fronte  si 
dispiega  serena  ed  aperta  sotto  la  ricca  capellatura  ;  la  bocca  è  alquanto  grande,  col  labbro 
inferiore  sporgente.  Gli  scorci  delle  figure  sono  arditi,  specialmente  nei  tre  fanti.  Belle  le 
mani,  molto  curate,  con  dita  lunghe  ed  affilate. 

Nel  colore  delle  carni  è  da  ammirarsi  l’impasto  delle  ombre  col  colore  di  fondo,  impasto 
che  dà  la  perfetta  apparenza  di  plasticità  alle  varie  parti  del  volto. 

Le  vesti  sono  disposte  in  piega,  accuratissime,  ed  anzi,  benché  il  gusto  fine  dell’artista 
e  la  sua  osservazione  della  natura  abbiano  saputo  evitare  qualsiasi  artificio,  pure  questo 
studio  troppo  minuzioso  nel  disporre  in  belle  pieghe  la  veste  di  Geremia  non  è  del  tutto 
nascosto;  apparisce  un  poco  e  toglie  un  che  di  freschezza  alla  grande  figura.  Eppure  quella 
magnifica  veste  è  un  vero  capolavoro,  se  si  osserva  come  il  miniatore  ha  saputo  dipingere 
il  bel  tessuto  di  seta  pavonazza  accesa.  Qua  e  là  nelle  figure  il  disegno  è  scorretto,  come 
nel  braccio  destro  di  Dio  Padre,  che  è  troppo  lungo.  Le  svelte  figure  dei  fanti,  quella  gra¬ 
ziosissima  del  giovane  villano  biancovestito  e  quelle  maschie  dei  cavalieri  sono  creazioni 
squisite  che  indicano  la  mano  di  un  grande  artista. 

Un  cavaliere,  tutto  chiuso  nell’arme,  cavalcando  un  morello  bardato  di  turchino  a  fiori 
aurati,  mostra  sotto  la  celata  aperta  dell’elmo  alato  il  nobile  profilo,  ed  ha  sul  volto  gio¬ 
vanile  un  pallore  finissimo,  come  di  persona  cresciuta  fra  gli  agi  d’ una  Corte.  Quel  viso 
fa  pensare  che  possa  essere  un  ritratto,  e  di  ritratto  ha  pure  molti  caratteri  quello  più  ardito 
del  baldo  guerriero  colla  berretta  rossa  che  gli  cavalca  al  fianco  ed  ha  il  volto  abbronzato 
dal  sole. 

Bello  è  il  seguito  dei  due,  e  fra  le  armature  brunite  si  scorge  il  volto  d’ un  adolescente 
dai  lunghi  capelli  biondissimi. 

Ai  lati  della  valle  angusta,  sopra  i  dirupi,  sono  verdi  pratelli;  la  via  scende  giù  alla 
ricca  città,  adagiata  in  riva  ai  laghi  lucenti;  nello  sfondo  catene  di  monti  azzurri. 

Su  tutto  è  una  gran  luce  di  cielo  sereno  e  splendente. 

Nel  tondo,  fra  gli  ornati,  nel  basso  della  pagina,  si  vede  di  nuovo  la  pensierosa  figura 
di  Geremia  profeta. 

Questo  Maestro  2tnico,  del  quale  non  trovasi  in  tutta  la  Bibbia  che  questa  miniatura, 
per  molti  caratteri  della  sua  arte  si  avvicina  alla  scuola  di  Andrea  del  Verrocchio. 

Quella  compostezza  di  disegno,  quel  contorno  incisivo,  che  ha  qualche  cosa  dell’inci¬ 
sione  in  metallo,  è  il  carattere  comune  di  tutti  i  seguaci  d’ Andrea,  e  l’ Unico  ci  apparisce 
come  un  compagno  di  bottega  di  Lorenzo  di  Credi. 

Se  esaminiamo  i  caratteri  speciali  delle  varie  figure  e  li  raffrontiamo  coi  caratteri  delle 
opere  di  Andrea  del  Verrocchio,  troviamo  molte  ed  interessanti  rassomiglianze  di  stile. 

Questa  comunanza  di  stile  si  mostra  specialmente  nelle  vesti,  che  hanno  quelle  particolari 
pieghe  lunghissime,  segnate  secondo  linee  curve  che  accrescono  l’armonia  delle  figure;  si 
osservi  il  quadro  di  Andrea  del  Verrocchio  col  Battesimo  del  Salvatore  nella  Galleria  del¬ 
l’Accademia  a  Firenze.  In  questo  quadro  i  due  angioli  inginocchiati  presso  la  riva  del  Gior¬ 
dano  hanno  comune  coi  fanti  della  storia  dell’  Unico  il  collo  largo  colle  numerose  pieghe, 
il  mento  rotondo,  il  naso  diritto  e  stretto  alla  base,  e  specialmente  le  sopracciglia  in  forma 
di  S,  che  paiono  tagliate  nel  bronzo. 

Nel  bassorilievo  colla  Decapitazione  di  San  Giovanni  Battista  nel  Battistero  di  Firenze 
sono  figure  di  soldati  che  rammentano  i  nostri  fanti.  Nelle  teste  dei  cavalieri  è  da  notarsi 
la  bocca  larga  e  il  mento  molto  rotondo  e  fortemente  rientrante  sotto  il  labbro  inferiore, 
carattere  questo  comune  al  Verrocchio  e  a  Lorenzo  di  Credi,  e  che  si  può  osservare  nel 
busto  di  Davide  di  Andrea  nel  Museo  del  Bargello  a  Firenze. 

Insomma,  è  certo  che  questo  Unico  fa  parte  a  sé  da  tutti  gli  altri  miniatori  di  questa  Bibbia, 
avvicinandosi  straordinariamente  alla  scuola  di  Andrea  del  Verrocchio.  Chi  potrà  essere  .J 
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La  perfezione  della  sua  miniatura  ci  richiama  alla  mente  i  più  bei  nomi  della  scuola 
del  grande  maestro  fiorentino;  ma  a  noi  non  è  permesso  che  di  chiamarlo  V  unico  in  questa 
bella  Bibbia  di  Federigo  di  Montefeltro.  1 

Federico  Hermanin. 


I  Sommario  e  descrizione  delle  miniature  : 

Miniatori  della  Bibbia. 

Maestro  Unico. 

Urb.  lat.  2,  foglio  89. 

Maestro  Attavante. 

Urb.  lat.  1,  fogli  55  v.,  179,  195,  195  v.,  207, 
2 1 7  v.,  223  v.;  Urb.  lat.  2,  fogli  2,  2  v.,  11  v., 
31  v.,  44  v.,  50V.,  160.  i68v.,  174V.,  189,  283. 

Maestro  dei  velluti. 

Urb.  lat.  1,  fogli  1  v.,  6  v.  ;  Urb.  lat.  2,  fogli 
iv.,  40,  42  v.,  67,  67  v.,  88  v.,  155,  156  V.. 
1 6 1 ,  163. 

Maestro  spigliato. 

Urb.  lat.  2,  fogli  151  v.,  273  v.,  276,  277,  304V. 

Maestro  livido. 

Urb.  lat.  1,  fogli  86  v.,  87  v.,  97  v.,  125,  138, 
166,  166  v.,  167,  igóv.,  201,  224;  Urb.  lat.  2, 
fogli  5,  68,  141  v.,  250. 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

Urb.  lat.  1,  fogli  2,  4  v.,  7,  27,  43,  72,  108, 
109  V.,  IIOV.,  152  v„  213,  213  v.,  218,  223  V., 
229.  229  v.,  230;  Urb.  lat.  2,  fogli  3,  3  v.,  4, 
4  v.,  9,  16,  19,  22,  24  v.,  30  v.,  39  v.,  113  V., 
115V.,  1 1 8  v.,  1  1 9,  140  v„  150  v.,  159,159V., 
164,  164  v.,  165,  165  v.,  166,  167,  167  v.,  172  V., 
173,  199,  199V.,  200,  201,  215,  224,  238V., 
239,  248  v.,  249,  255  v.,  261,  265,  267,  269, 
270  v„  272,  273  V.,  278,  282  V.,  297,  297  V., 

299,  300  v.,  301  v„  303,  303  V. 

La  Bibbia  latina  di  Federigo  d’Urbino  è  conte¬ 
nuta  in  due  volumi,  dei  quali  il  primo  porta  l’indi¬ 
cazione  Urb.  lat.  1,  il  secondo  l’indicazione  Urb. 
lat.  2.  I  due  volumi  sono  in  pergamena,  in  foglio, 
e  scritti  in  minuscola  italiana  del  Rinascimento.  Le 
iniziali,  quasi  tutte  miniate,  sia  con  figure,  sia  con 
ornati,  sono  di  forma  capitale  e  talvolta  onciale. 
Gli  incipit  e  le  rubriche  sono  scritte  in  rosso  o  in  oro. 
Le  testate  dei  primi  libri  delle  varie  parti  del  Nuovo 
Testamento  sono  adorne  di  grandi  storie  miniate. 

II  primo  volume  che  contiene  dalla  genesi  a  tutto 
il  libro  di  Giqbbe  (Urb.  lat.  1)  è  di  carte  240,  e 
comincia  colle  parole: 

«  Llieronymi  presbyteri  sanctissimi  ac  beatissimi 
doctoris  prefatio  ad  Paulinum  nolanum  episcopum 
in  omnes  divine  historié  libros  incipit  féliciter». 
Finisce  a  foglio  240  colle  parole: 

«  Finit  prima  pars  bibliae  a  diuo  Hieronimo  trans¬ 
lata:  quam  Illustrissimus  princeps  Federicus  Urbini 


dux  et  Montisfeltri  comes,  generalis  et  capitaneus 
Ferdinandi  régis  :  et  sanctae  romanae  ecclesiae  vexil- 
lifer:  atque  omnium  suae  aetatis  prestantissimus  im- 
perator  faciendam  curavit  :  non  minus  christianae 
religioni  tuendae  atque  exornandae  intentus  quam 
disciplinae  militari  amplificandae.  Absolutum  autem 
Florentiae  opus  est  Anno  ab  humanatione  Christi 
Millesimo  quadringentesimo  septuagesimo  sexto. 
Februarii  mensis  die  quinto  et  vigesimo:  Vale  qui 
legis  »  . 

Il  secondo  volume  (Urb.  lat.  2),  che  contiene  dal 
libro  dei  Salmi  a  tutta  l’Apocalisse,  è  di  carte  3 1 1  ; 
comincia  colle  parole:  «  In  hoc  ornatissimo  codice 
continetur  prima  pars  bibliae  a  divo  Hyeronimo  ex 
hebreo  in  latinum  conversa  et  psalterium  David,  ab 
eodem  de  graeco  in  latinum  translatum  ex  inter- 
pretatione  septuaginta  duorum  interpretum  »  .  Finisce 
a  foglio  3  1 1  colle  parole:  «  Explicit  liber  Apocalipsis 
beati  Iohannis  apostoli  et  evangelistae  »  .  «  Illustris¬ 
simus  princeps  Federicus  Vrbini  dux  et  Montisferetri 
comes,  Regius  Capitaneus  ac  Sanctae  Romanae  ec¬ 
clesiae  vexillifer  non  minus  Christiane  religioni  tuen¬ 
dae  atque  exornande  atque  rei  militari  amplificando 
intentus  hanc  ornatissimarn  bibliam  faciundam  cu¬ 
ravit  Vespasiano  philippi  filio  fiorentino  librario  pro¬ 
curante.  Vgonis  vero  de  Comminellis  Francigene 
manu  descripta  est.  Anno  MCCCCLXXVIII.  Die 
XII  Junij  auxiliante  domino  »  . 

Codice  Urbinate  lat.  i. 

Comincio  ora  la  descrizione  delle  miniature  che 
adornano  i  vari  fogli,  indicando  la  mano  alla  quale 
le  attribuisco. 

Maestro  dei  velluti. 

[Fol.  1  ] .  Grande  riquadratura  tutt’  intorno  all  'In¬ 
cipit  della  prefazione  di  S.  Girolamo:  «  Llieronymi 
presbyteri  sanctissimi  ac  beatissimi  doctoris  prefa¬ 
tio...  ».  Nella  cornice,  fra  grandi  fregi  vegetali  su 
fondo  turchino,  sono  medaglioni  colle  immagini  di 
Gesù,  di  angioli  e  dei  quattro  Evangelisti.  Inoltre 
la  cornice  è  adorna  di  tondi  con  gli  stemmi  di 
Urbino. 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  2].  Grandi  fregi  ad  ornati  di  foglie  e  fiori. 
Nella  parte  superiore  tre  medaglioni  con  Mosè,  Da¬ 
vide,  Salomone.  Tondi  colle  imprese  di  Federigo 
di  Montefeltro,  lo  scudo  inquartato  colle  fiamme 
rosse,  la  coppetta,  lo  struzzo,  l’ermellino  di  Napoli. 

Iniziale  E  ;  S.  Girolamo  che  consegna  una  lettera 
ad  un  frate  che  gli  sta  inginocchiato  davanti.  «  In- 
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cipit  epistola  Sancti  Hieronymi  presbiteri  ad  Pau- 
linum  Presbiterum ...  ». 

[Fol.  4  v.].  P'regio  fra  le  colonne.  Nella  seconda 
colonna  l’iniziale  D;  S.  Girolamo  che  consegna  un 
foglio  ad  un  messo.  «  Incipit  prefatio  Sancti  Hie¬ 
ronymi  in  Penfateucum  Moisi.  Desiderii  mei  desi¬ 
deratas  accepi  epistulas . . .  »  . 

Maestro  dei  velluti. 

[Fol.  6  v.].  Gran  pagina  di  frontespizio.  Tutt’  in¬ 
torno  una  cornice  con  grandi  ornati  di  foglie  d’a¬ 
canto  dorate  su  fondo  turchino.  Medaglioni  colle 
imprese  d’ Urbino.  Nel  centro  è  dipinto  un  mera¬ 
viglioso  drappo  di  velluto,  sul  (piale  sta  scritto  a 
lettere  d’oro:  «  Liber  Generis...  hoc  volumine  con- 
tinetur  »  . 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  7].  Grandi  fregi  ornamentali.  Nei  tondi  della 
cornice  si  vedono:  il  peccato  originale,  la  cacciata 
dal  Paradiso  terrestre,  Adamo  ed  Èva  che  lavorano 
la  terra  ed  attendono  ai  figli,  il  sacrificio  di  Caino 
e  di  Abele,  la  uccisione  di  Abele  ed  una  scena  che 
non  ho  capito.  In  una  larga  fascia  ornamentale, 
sulla  sinistra  del  foglio,  sono  sette  tondi  colle  sette 
giornate  della  Creazione. 

«Terra  autem  erat  inanis  et  vacua...». 

[Fol.  26  v.].  Tondo  ornamentale.  «  Incipit  liber 
exordus...  féliciter». 

[Fol.  27].  Grande  storia.  Ingresso  degli  Ebrei  in 
Egitto.  Nella  cornice  sono  piccoli  tondi  colle  se¬ 
guenti  rappresentazioni  :  il  Faraone  obbliga  gli  Israe¬ 
liti  al  lavoro;  gli  Israeliti  intenti  a  costruire  una 
casa;  il  Faraone  in  trono  ordina  l’uccisione  dei 
figli  maschi  ;  la  madre  di  Mosè  riguarda  angosciata 
la  figlietta  nella  culla  galleggiante  sulle  acque;  la 
figlia  del  Faraone  ritrova  Mosè;  la  figlia  del  Fa¬ 
raone  consegna  Mosè  a  sua  madre. 

[Fol.  43].  «  Leviticus  ».  Grande  storia  colla  rap¬ 
presentazione  di  un  sacrificio.  Nello  sfondo  si  vede 
Mosè  inginocchiato  davanti  a  Dio.  «  Vocavit  autem 
Dominus  Moysen ...  ». 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  55  v.].  «  Numeri  »  .  Grande  storia  col  campo 
degli  Israeliti  ;  Mosè  coi  capi  delle  tribù. 

«  Locutus  est  Dominus  ad  Moysen...  »  .  Impresa 
della  coppetta. 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  72].  «  Deuteronomium  »  .  Grande  storia  con 
la  predicazione  di  Mosè.  «  Haec  sunt  verba  quae 
locutus  est  Moyses  ad  omnem  israel  trans  iordanem 
in  solitudine  campestri...».  Nello  sfondo  vedesi 
Mosè  che  riceve  da  Dio  le  tavole  della  legge. 

Maestro  livido. 

[Fol.  86  v.].  Iniziale  F  colla  figura  di  S.  Giro¬ 
lamo  che  scrive  il  suo  prologo  al  libro  di  Giosuè. 
«Finito  Pentateucum  Moysi . . .  »  . 

[Fol.  87  v.].  «  Josue  »  .  Grande  storia  con  fregio 
sul  margine  sinistro.  Giosuè  a  cavallo  coi  suoi  ca¬ 
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pitani.  «  Et  factum  est  ut  post  mortem  moysi  servi 
domini  ut  loqueretur  dominus  ad  josue  filium  nun 
ministrimi  moysi ...».  Nello  sfondo  vedesi  Giosuè 
su  di  un  monticello,  inginocchiato  allapparne  di 
Dio  in  gloria. 

[Fol.  97  v.].  «Judicum».  Battaglia  di  Giuda 
contro  i  Cananei.  «  Post  mortem  Josue  consuluerunt 
filii  israel  dominimi...  ».  Fregio  sul  margine  sini¬ 
stro  collo  stemma  semplice  d’ Urbino. 

[Fol.  107].  Fra  le  colonne  in  basso  è  un  ornato 
con  un  fregio  in  forma  di  pesce  con  testa  umana 
incappucciata  ed  una  lista  di  carta  sulla  quale  sono 
le  lettere  .  M  .  P  .  D  .  G  .  Queste  lettere  si  riferiscono 
ad  uno  dei  miniatori  o  all’esecutore  delle  iniziali 
e  dei  fregi  di  questo  quinterno,  che  hanno  molta 
affinità  colla  maniera  del  Maestro  livido ? 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  108].  «  Ruth  ».  Grande  miniatura,  dove  in 
varie  scene  sparse  per  la  campagna  sono  gli  episodi 
della  storia  di  Ruth,  Noemi  e  Booz.  «  In  diebus 
unius  iudicis  quando  iudices  preerant...  »  .  Nel  mar¬ 
gine  sono  tre  stemmi  completi  dei  Montefeltro. 

[Fol.  109  v.].  Iniziale  V  colla  figura  di  un  re. 

«  Explicit  liber  Ruth  incipit  prefatio  sancti  Iiero- 
nimi  in  libros  regima  féliciter...  Vigiliti  duas  esse 
litteras  apud  hebreos...  ». 

[Fol.  1  io  v.].  «  Regimi  I  »  .  Grande  storia  suddi¬ 
visa  in  due  quadri;  in  quello  di  sinistra  è  Elcana 
che  dà  i  doni  a  Peninna,  sua  moglie  feconda;  nel¬ 
l’altro  è  Anna,  la  moglie  sterile,  davanti  a  Samuele. 
«Fuit  vir  unus  de  Ramatham...  ». 

Maestro  livido. 

[Fol.  125].  «Regimi  II».  Grande  storia.  Davide 
in  trono  che  ordina  l’uccisione  dell’  Amai  echi  ta  ; 
nello  sfondo  Saul  che  si  uccide  e  l’Amalechita  che 
lo  spoglia.  «  Factum  est  autem  postquam  mortuus 
est  saul ...  ». 

[Fol.  138].  «Regum  III».  Grande  storia.  Re 
Davide  in  letto  ;  presso  al  suo  capezzale  è  la  Suna- 
mite  Abisag.  Entrano  nella  stanza  Batseba  col  pic¬ 
colo  Salomone  ed  il  profeta  Natan. 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  152  v.].  «  Regum  1 1 1 1  ».  Grande  storia.  Re 
Achazia  in  letto  ed  Elia  che  gli  predice  la  morte. 
Sono  inoltre  rappresentate  in  piccole  scene,  sparse 
nel  fondo  della  casa  ove  giace  Achazia,  e  nella  cam¬ 
pagna  i  vari  episodi  della  storia  della  sua  infermità 
e  morte  ;  la  caduta  del  Re,  i  messi  che  vanno  da 
Elia,  gli  adoratori  dell’idolo. 

«  Prevaricatus  est  autem  Moab  in  israel...». 

Negli  ornati  marginali  sono  tondi  con  le  imprese 
d’ Urbino. 

Maestro  livido. 

[Fol.  166].  Iniziale  E  con  le  figure  di  S.  Giro¬ 
lamo  o  di  un  santo. 

«  Eusebius  Hieronimus  Domnioni  et  Rogatiano 
suis  in  christo  Jesu  Salutem . . .  »  . 

[Fol.  i66v.].  Iniziale  S  con  S.  Girolamo,  «In- 
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cipit  argumentum  Beati  Hieronymi  in  Paralipome- 
non...  Si  septuaginta  interpretum  pura...». 

[Fol.  167].  «  Paralipomenon  I».  Grande  storia 
dove  sono  rappresentati  tutti  i  patriarchi,  savi  e 
profeti  del  Vecchio  Testamento,  da  Adamo  ed  Èva 
sino  a  Davide  e  Salomone.  Adam,  Seth,  Enos, 
Chaynam,  malalehel,  iareth,  encch...». 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  179].  «  Paralipomenon  II».  Grande  storia. 
Salomone  in  trono  sotto  una  grande  loggia,  circon¬ 
dato  dai  suoi  cortigiani  e  sapienti.  «-  Confortatus 
est  ergo  Salomon  filius  David...». 

[Fol.  195].  Iniziale  D  colla  figura  di  Re  Manasse 
in  orazione.  «  Incipit  oratio  régis  Manasse.  O  Do¬ 
mine  Deus  patrurn  nostrorum . . .  »  . 

[Fol.  195  v.].  Iniziale  V  colla  figura  di  Esdra  in 
preghiera.  <  Explicit  oratio  Manasse  incipit  prefatio 
sancti  Hieronimi  presbiteri  in  librurn  Esdre. . .  Vtrum 
difficilius  sit  tacere  quod  poscitis . . .  »  . 

Maestro  livido. 

[Fol.  196  v.].  Grande  storia.  Ricostruzione  del 
tempio  di  Gerusalemme  dopo  la  schiavitù  di  Babi¬ 
lonia.  Fregio  ornamentale  a  fiori  ed  animali  sul 
margine  sinistro. 

<  In  anno  primo  Cyri  Regis  persarum  ut  coni- 
pleretur  verbum  domini  ex  ore  hjeremiae  pro¬ 
phète  . . .  »  . 

[Fol.  201].  Grande  storia.  Neemia  alla  corte  di 
Artaserse  II  Mnemone.  Fregi  ornamentali  sul  mar¬ 
gine  sinistro  ;  in  basso  lo  stemma  d’ Urlino.  «  Verba 
Neemiae  fìlii  Flelchie. . .  »  . 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  207].  Grande  storia.  Re  Josia  che  celebra 
la  Pasqua  nel  tempio  del  Signore.  Fregi  sul  mar¬ 
gine  sinistro  ed  inferiore.  «  Et  fecit  Josias  Pasca  in 
ierosolimis ...  ». 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  213].  Iniziale  C  colla  figura  di  S.  Girolamo 
in  atto  di  consegnare  un  libro  ai  vescovi  Cronazio 
ed  Eliodoro.  «  Cronatio  et  Heliodoro  epnscopis  ye- 
ronimus  presbiter ...  ». 

[Fol.  213  v.].  Grande  storia  colle  avventure  di 
Tobia  e  Tobiolo  in  varie  scene,  nel  primo  piano 
e  nei  piani  di  sfondo. 

'  Tobias  ex  civitate  et  tribu  neptalim  que  est  in 
superioribus  galilee...  ». 

Nei  tondi  fra  gli  ornati  dei  margini  sono  le  se¬ 
guenti  storie:  Tobia  fa  l’elemosina  ad  un  carcerato; 
Tobia  cieco;  Tobiolo  si  congeda  dai  genitori;  Sa¬ 
crificio  di  ringraziamento. 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  217  v.].  Iniziale  A  colla  figura  di  S.  Giro¬ 
lamo.  «  Explicit  liber  Tobie  incipit  prologus  in  li¬ 
brimi  Judith.  Apud  Flebreos  liber  iudith  inter  agio- 
grapha  legitur ...  ». 


Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  „i8].  Grande  storia.  Il  padiglione  di  Olo¬ 
ferne;  Giuditta  tronca  il  capo  al  generale  infedele. 
In  cima  all’ornato  del  margine  sinistro  è  Giuditta 
col  capo  di  Oloferne;  nel  basso,  l’impresa  della 
coppetta.  «  Arphaxat  itaque  rex  medorum  subinga- 
nerat  multas  gentes  imperio  suo...  ». 

[Fol.  223  v.].  Iniziale  L  ;  S.  Girolamo  porge  un 
libro  alle  due  sante  donne  Paola  ed  Eustochio. 

«  Li  brum  Hester ...  ». 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  223  v.].  Iniziale  R  colla  figura  di  Ester  e 

10  stemma  d’ Urbino.  «  Rursum  in  libro  hester...  »  . 

Maestro  livido. 

[Fol.  224].  Grande  storia.  Ester  sale  i  gradini 
del  trono  di  Re  Assuero.  Nel  fregio  del  margine  di 
sinistra  sono  tre  medaglioni  colle  seguenti  storie: 
Mardocheo  presso  la  soglia  del  palazzo  reale;  Ester 
a  mensa  col  Re;  impiccagione  dei  rei.  «  In  dibus 
Assueri  Regis  qui  regnavit  ab  india  usque  ethio- 
piam ...  ». 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  229].  Iniziale  I  colla  figura  di  Giobbe  do¬ 
lente.  «  Explicit  liber  Ester  incipit  prefatio  in  li¬ 
brimi  Job . . .  ». 

[Fol.  229].  Iniziale  C  colla  figura  di  S.  Girolamo. 
«  Cogor  per  singulos  divine  scripture  libros...  ». 

[Fol.  229  v.].  Iniziale  S  colla  figura  di  S.  Giro¬ 
lamo.  «Si  fixelam  vinco  texere...». 

[Fol.  229  v.].  Iniziale  I  colla  figura  di  Giobbe 
sul  letamaio.  «Job  exemplar  patientie . . .  »  . 

[Fol.  230].  Grande  storia.  Giobbe  ignudo  tor¬ 
mentato  da  demoni,  al  quale  apparisce  il  Signore 
in  gloria.  Nei  tondi,  tra  i  fregi  dei  margini,  si  vede 

11  demonio  in  forma  di  vento  che  abbatte  la  casa 
di  Giobbe;  i  tre  messi  che  recano  a  Giobbe  la 
nuova  della  morte  dei  suoi  figli.  ■  Vir  erat  in  terra 
Hus  nomine  iob...  ». 

Volume  secondo  (Urb.  lat.  2). 

Maestro  dei  velluti. 

[Fol.  1  v.].  Grande  cornice  ornamentale  con  vari 
medaglioni  contenenti  le  figure  di  S.  Girolamo  e 
dei  profeti.  Nel  mezzo  del  fregio  del  margine  infe¬ 
riore  è  lo  stemma  d’ Urbino.  Nel  centro  della  cor¬ 
nice  sta  scritto,  su  di  un  fondo  turchino:  «  In  hoc 
ornatissimo  codice  continetur  secunda  pars  bibliae 
a  divo  Hieronymo  ex  hebreo  in  latinum  conversa 
et  psalterium  David  ab  eodem  de  graeco  in  lati¬ 
num  translatum  ex  interpretalione  septuaginta  duo- 
rum  interpretum  » .  Le  figure  sono  del  Maestro  dei 
velluti,  gli  ornati  probabilmente  del  Maestro  dai 
colori  cangianti. 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  2].  Ornati  ricchissimi  lungo  i  margini  e  fra 
le  colonne.  Iniziale  S  colla  figura  di  S.  Girolamo 
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che  si  dà  la  disciplina  inginocchiato  davanti  ad  un 
crocifisso,  all’ ingresso  della  sua  grotta.  Nei  meda¬ 
glioni  tra  i  fregi  della  cornice  sono  Gesù  Cristo, 
i  quattro  Evangelisti,  un  leone,  un  orso,  lo  stemma 
e  gli  emblemi  d’ Urbino.  Iniziale  P  colla  figura  di 
S.  Girolamo. 

«  Incipit  prefatio  Hieronimi  presbit.  in  psalmis..  . 
Scio  quosdam  putare  libros  esse...  Psalterium  ita 
est  quasi  magna  domus...  ». 

[Fol.  2  v.].  Iniziale  Q  contenente  il  busto  di  un 
Santo  benedicente.  «  Quare  Psalmi  dicuntur  re- 
sponsio ...  ». 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  3].  Iniziale  C  col  busto  di  S.  Girolamo  in 
atto  di  parlare. 

[Fol.  3  v.].  Iniziale  D  colla  figura  di  S.  Damaso. 
«  Damasus  episcopus  fratti  et  compresbitero  hiero- 
nimo  in  Christo  salutem...  ». 

[Fol.  3  v.].  Iniziale  B;  S.  Girolamo  legge. 

[Fol.  3  v.].  Iniziale  Q;  S.  Girolamo  e  le  Sante 
donne  Paola  ed  Eustochio. 

[Fol.  4].  Iniziale  D;  Davide  coi  cantori.  «  David 
fili  us  Jesse ...  ». 

[Fol.  4  v.].  Iniziale  P;  S.  Girolamo  e  le  Sante 
donne  Paola  ed  Eustochio.  «  Psalterium  Romae  du- 
dum  positus . . .  »  . 

Maestro  livido. 

[Fol.  5].  Grande  storia.  Davide  in  ginocchio 
prega;  vicino  a  lui,  sull’erba,  giace  l’arpa;  nello 
sfondo  sgherri  e  scene  di  malandrinaggio.  Grandi 
fregi  sui  margini  e  fra  le  colonne.  Nel  mezzo  del 
margine  inferiore  è  un  tondo  dove  si  vede  un  uomo 
armato  seduto  in  trono  che  tiene  nella  destra  un 
arco  con  freccia  e  nella  sinistra  una  borsa  ed  un 
pugnale.  Vari  armati  stanno  presso  al  trono. 

«  Beatus  vir  qui  non  habiit  in  consilio  impiorum 
et  in  via  peccatorum  . . .  ». 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  9].  Iniziale  D;  Davide  in  atto  di  benedire. 
Salmo  XXVI:  «  Dominus  illuminatio  mea ...  »  . 

Maestro  Attavanie. 

[Fol.  ii  v.].  Iniziale  D;  Davide  in  atto  di  leggere. 
Salmo  XXXVIII:  «  Dixi  custodiam  vias  meas . . .  »  . 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  16].  Iniziale  S;  un  uomo  che  prega.  Sal¬ 
mo  LXVIII:  «  Salvum  ne  fac  Deus...». 

[Fol.  19].  Iniziale  E;  sonatori  di  tamburo,  pif¬ 
fero  e  cetra.  Salmo  LXXX:  «  Exultate  Deo  adiu¬ 
tori  nostro ...  ». 

[Fol.  22].  Iniziale  C;  due  cantori.  Salmo  XCVII: 
«Cantate  domino  canticum  novum...». 

[Fol.  24  v.].  Iniziale  D;  Davide  con  un  libro,  sul 
quale  sono  le  lettere  A,  LI.  Salmo  CIX:  «  Dixit 
Dominus  Domino  meo.. .  »  . 

[Fol.  25].  Iniziale  C;  gran  faccione  circondato 
da  una  corona  d’alloro.  «  Credidi  propter  quod  lo- 
cutus  sum ...  ». 
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[Fol.  30  v.].  Iniziale  C  coi  vescovi  Cromazio  ed 
Eliodoro.  «  Cromatio  et  heliodoro  episcopis  hiero- 
nimus ...  ». 

[Fol.  30  v.].  Iniziale  T;  in  un  tondo  applicato 
sul  T  è  Salomone  col  globo  e  lo  scettro.  Incipit 
prologus  Beati  Hieronimi  Presb.  in  libros  Salomonis 
iussu...  Tribus  nominibus  vocatum  fuisse  Salo¬ 
mon  ...  ». 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  31  v.].  Grande  storia  col  Giudizio  di  Saio- 
mone.  Sopra  alla  storia  è  una  graziosissima  danza 
di  putti;  lungo  il  margine  sinistro  è  un  fregio  or¬ 
namentale  colle  imprese  dell’ ermellino,  dello  scudo 
inquartato  e  della  coppetta.  «  Parabole  Salomonis 
filii  david  in  Israel  ad  sciendam  sapientiam . . .  . 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  39  v.].  Iniziale  M  con  S.  Girolamo.  Pro¬ 
logo  all’  Ecclesiaste  » .  Memini  me  ante  hoc  ferme 
quinquennium. . .  »  . 

Maestro  dei  velluti. 

[Fol.  40].  Grandi  fregi  ornamentali  lungo  i  mar¬ 
gini;  iniziale  V  colla  figura  di  Davide  in  preghiera. 
«  Verba  ecclesiastes  filii  david  régis  ierusalem...  ». 

[Fol.  42  v.].  Grandi  ornati  lungo  il  margine  in¬ 
feriore  e  fra  le  colonne.  Emblemi  dell’ermellino  e 
della  coppetta.  Iniziale  O  con  entro  una  chiesetta, 
davanti  alla  quale  sta  in  orazione  Salomone;  nel 
cielo  apparisce  Dio.  «  Osculetur  me  osculoris  sui... 
Incipit  cantic.  cantic.  Salomonis  »  . 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  44  v.].  Iniziale  L;  S.  Girolamo  che  scrive. 
«  Prefatio  Jeronim  presb.  in  librum  sapientie  Salo¬ 
monis...  Li  er  sapientie  apud  hebreos...  ». 

[Fol.  44  v.].  Piccola  storia.  Gesù  Cristo  che  porta 
la  croce,  seguito  dalle  Marie  e  da  S.  Giovanni  Evan¬ 
gelista.  «  Diligile  justitiam  qui  iudicatis  terrain  . . .  »  . 

Sulla  sinistra  è  un  fregio  colle  imprese  dell’er¬ 
mellino  e  della  coppetta. 

[Fol.  50  v.].  Fregio  sui  margini  e  fra  le  colonne. 
Nel  centro  del  margine  inferiore  è  un’aquila  collo 
stemma  d’ Urbino.  «Incipit  liber  ecclesiastes...». 

Iniziale  O  colla  figura  di  Salomone.  «  Omnis  Sa¬ 
pienza  a  domino  deo  est...  ». 

Maestro  dei  velluti. 

[Fol.  67].  Iniziale  E  colla  figura  di  Salomone 
in  preghiera.  «  Incipit  oratio  Salomonis...  Et  indi  - 
navit  salomon  genua  sua  in  conspectu -totius  ecclesie 
israel ...  ». 

Maestro  livido. 

[Fol.  68],  Grande  storia.  Isaia  al  quale  viene  se¬ 
gata  la  testa  per  ordine  di  Manasse,  suo  cognato. 
«  Visio  Ysaie  filii  Amos  quam  vidit  super  iudam  et 
ierusalem...  ».  Ornati  sui  margini  e  fra  le  colonne; 
lo  stemma  d’ Urbino. 

Maestro  unico. 

[Fol.  89].  Grande  storia.  Geremia  inginocchiato 


L’Arte.  I,  35. 


FEDERICO  HERMAN  IN 


2-jO 

all’apparire  di  Dio  in  gloria  ;  sulla  destra  un  gruppo 
di  cavalieri  e  di  fanti  ;  nello  sfondo  Gerusalemme. 

Fregi  ornamentali  sui  margini;  imprese  d’Urbino; 
nel  mezzo  del  margine  inferiore  è  un  tondo  con 
Geremia.  Verba  Hieremiae  filli  Etchie...». 

Ala  estro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  113  v.].  Iniziale  Q  colla  figura  di  un  orri¬ 
bile  Geremia  che  si  strugge  dal  pianto.  «  Incipiunt 
lamentationes  Yeremie  prophète. . .  Quomodo  sedet 
sola  civitas  piena  populo  »  . 

[Fol.  115  v.].  Iniziale  L  con  due  Santi.  «Incipit 
prol.  B.  Hieronimi  in  Baruch...  Liber  iste  qui  ba- 
ruch  nomine  prenotatile. . .  »  . 

[Fol.  1x5  V.].  Iniziale  E  con  Baruch  che  scrive. 
«  Et  hec  verba  libri...  ». 

[Fol.  n8v.].  Iniziale  E  colla  figura  di  Ezechiele 
legato  e  condotto  da  un  soldato.  «  Ezechiel  pro- 
pheta  cum  Joachim  rege...  ». 

[Fol.  1 19].  Grande  storia.  Ezechiele  inginocchiato 
presso  un  fiume  dove  s'abbeverano  ceni  ed  altri 
animali.  Nello  sfondo  della  miniatura  un  nembo 
grigio,  qua  e  là  fiammeggiante,  sospinto  da  una  grande 
facciona  ili  vento,  che  soffia  colle  gote  enfiate.  «  Et 
factum  est  in  trigesimo  anno...». 

Lungo  il  margine  sinistro  è  un  fregio  ornamen¬ 
tale.  Giù  in  basso,  entro  un  tondo,  Ezechiele  con 
una  carta  in  mano. 

[Fol.  140  v.].  Iniziale  D  con  S.  Girolamo.  «  Pre- 
fatio  B.  Hieronimi  presb.  in  Danielem  prophe- 
tam...  Danielem  prophetam  iuxta  septuaginta  in¬ 
terprètes...  ■> . 

Maestro  /nido. 

[Fol.  14 iv.].  Grande  storia.  S.  Susanna  legata 
fra  gli  armati  e  seguita  dai  vecchi  libertini  suoi 
accusatori.  Nello  sfondo  la  lapidazione  dei  falsi  ac¬ 
cusatori.  I  fanti  hanno  scudi  coll’Aquila  d’Urbino 
e  bandiere  rosse,  colle  lettere  S.  P.  Q.  R.  «  Anno 
tertio  regni  Joachim  regis  inde  venit...». 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  150V.].  Iniziale  N  colla  figura  di  Osea  pro¬ 
feta.  «  Non  est  idem  ordo  duodecim  propheta- 
rum ...  ». 

[Fol.  150V.].  Iniziale  R;  la  Madonna  piangente 
consolata  dalla  Maddalena.  «Régulé  sunt...». 

Maestro  spigliato. 

[Fol.  151^.].  Grande  storia.  Lo  sposalizio  di 
Osea  con  Gomer.  «  Verbum  Domini  quod  factum 
est  Osee ...  ». 

Alaestro  dei  velluti. 

[Fol.  155].  Grandi  ornati  sui  margini.  Iniziale  V 
con  quattro  uomini  (vedi  Gioele,  capo  I,  7).  «  In¬ 
cipit  liber  Johellis  prophète...  Verbum  Domini  quod 
factum  est  ad  iohel ...  ». 

[Fol.  156  v.].  Grandi  ornati  ed  iniziale  V,  nella 
quale  si  vede  una  città  in  fiamme  (vedi  Amos, 
capo  I,  4)-  «  Verba  Amos  qui  fuit  in  pastoralibus  >  . 


Alaestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  159].  Iniziale  I  colla  figura  di  Esali  armato 
d’arco.  «  Pref.  B.  Hieronimi  in  Abdiam  prophe¬ 
tam...  Jacob  patriarcha  fratrem  habuit  esau...». 

[Fol.  159].  Iniziale  V  colla  figura  di  Abdia.  «Visio 
al  die...  »  . 

[Fol.  159  v.].  Iniziale  I  colla  figura  di  Giona,  che 
apparisce  fra  le  fauci  del  pesce.  «  Prefatio  B.  H.  in 
Jonam...  Jonam  sanctum  hebrei  affirmant...». 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  1  60].  Piccola  storia.  Il  pistrice  rigetta  Giona 
sul  lido  marino.  «  Et  factum  est  verbum  domini  ad 
Jonam ...  ». 

Alaestro  dei  velluti. 

[Fol.  x  6 1  ] .  Iniziale  V;  Michea  che  si  appoggia 
ad  un’ara  dalla  quale  sono  caduti  i  pezzi  di  un 
idolo  infranto.  Verbum  Domini  quod  factum  est 
ad  micheam . . .  »  (vedi  Michea,  capo  I,  7).  Gran 
fregio  lungo  il  margine  inferiore.  Lo  stemma  d’Ur¬ 
bino  e  le  imprese  dello  scudo  inquartato  dello  struzzo, 
della  coppetta  e  dell’ermellino. 

[Fol.  163].  Fregi  ornamentali.  Iniziale  O  con 
Naum  in  preghiera  ;  nello  sfondo  una  città  cade  in 
rovina  (vedi  Nahum,  III,  1).  «  Onus  Ninive  liber 
virionis  naum ...  ». 

Alaestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  164].  Iniziale  Q  colla  figura  di  Abacuc. 
«  Sue  Prefat.  B.  Hieronimi  in  Abacuch  propheta... 
Quattuor  prophète  in  duodecim  prophetarum  volu- 
mine  sunt...  ». 

[Fol.  164  v.|.  Iniziale  A  colla  figura  di  Abacuc... 
«  Argumentum  B.  Hieronimi  in  Abacuch...». 

[Fol.  165].  Iniziale  O  colla  figura  di  Abacuc  ado¬ 
rante.  «  Onus  quod  vidit  Abacuc  propheta...  ». 

[Fol.  165  v.].  Iniziali  T.V  colla  figura  di  So  fo¬ 
nia.  «  Incip.  prefatio  B.  Hieronimi  presb.  in  Sopho- 
niam  prophetam . . .  Tradunt  hebrei . . .  »  . 

[Fol.  166].  Iniziale  I  colla  figura  di  Josia.  «  Jo- 
siam  regem  inde  cuius  temporibus...». 

[Fol.  166].  Iniziale  V  colla  figura  di  Sofonia  che 
guarda  una  sua  immagine  in  uno  specchio.  «  Ver¬ 
bum  Domini  quod  factum  est  ad  sophoniam...  ». 

[Fol.  167].  Iniziale  Y  colla  figura  di  Aggeo.  «  Pro- 
logus  B.  Hieronimi  in  Aggeitm  prophetam...  Yere- 
mias  propheta  ob  causam...  ». 

[Fol.  167  v.].  Iniziale  A  colla  fi.,ura  di  Aggeo  in 
atto  di  seminare.  «  Argumentum  Hieronimi  pr — 
Aggeus  festivis ...  ». 

[Fol.  167  v.].  Iniziale  I;  Aggeo  con  una  chiesa 
in  mano.  «  Incipit  Aggeus  propheta .. .  In  anno  se¬ 
cundo  ...  ». 

Alaestro  Attavante. 

[Fol.  i68v.].  Fregi  sui  margini  e  fra  le  colonne. 
«  Argumentum  in  Zachariam...  ».  Iniziale  Z  colla 
figura  di  S.  Zaccaria.  «  Zacharias  memo/  domini 
sui ...»  . 

[Fol.  168  v.].  Piccola  storia  coll’ingresso  di  Gesù 
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in  Gerusalemme.  «  ...  et  predicit  sedentem  super 
pulitini  asine  sub  iugalis...  ». 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  ,i  7  2  v.].  Iniziale  D;  Mosè  colle  tavole  della 
legge.  «  Prologus  in  Malachiam...  Deus  per  moysen 
populo  israel  preerat...». 

[Fol.  172  v.].  Iniziale  M;  Malachia  alato.  «  Proe- 
iniuin  B.  Hieronimi  in  Malachiam...  «Malachia  qui 
interpretatur  angelus  Dei...». 

[Fol.  173].  «  Malachias  »  .  Iniziale  Q;  Malachia 
colla  stadera.  «  Onus  verbi  domini  ad  israel...  ». 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  174V.].  Grande  storia.  Martirio  dei  sette 
fratelli  Maccabei  (v.  libro  II  dei  Maccabei,  capo  VII). 
Fregi  su  tre  lati  colle  imprese  d’ Urbino.  Nel  mar¬ 
gine  inferiore  è  un  tondo  con  entro  un  Santo.  «  Et 
factum  est  postquam  percussit  Alexander . . .  ». 

[Fol.  189].  Piccola  storia  con  un  Santo  che  prega. 
Ornato  sul  margine  destro.  Emblema  della  giarret¬ 
tiera. 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  199].  «  Argumentum  in  Evangelia».  Ini¬ 
ziale  P;  S.  Luca  che  scrive.  «  Plures  fuisse  qui  evan¬ 
gel  ii  scripserunt . . .  »  . 

[Fol.  199  v.].  «  Argumentum  in  Matheum  »  .  Ini¬ 
ziale  S  con  S.  Matteo.  «  Sciendum  est  etiam  ne 
quem  ignarum ...  ». 

[Fol.  200].  Prologo  a  S.  Matteo.  Iniziale  M; 
S.  Matteo  coll’angelo.  «  Matheus  ex  iudea  sicut  in 
ordine  ponitur...  ». 

[Fol.  201].  Primo  libro  dell’ Evangelo  di  S.  Mat¬ 
teo.  Grande  storia.  Sposalizio  di  S.  Giuseppe  colla 
Beata  Vergine.  «  Liber  Generationis  Jesu  Christi  filii 
david ...  ». 

[Fol.  201].  Fregio  sul  margine  sinistro;  fra  gli 
ornati  si  vedono  Àbramo  ed  Isacco  e  S.  Matteo 
coll’angiolo.  Nel  margine  inferiore  è  un  tondo  col¬ 
l’adorazione  dei  Re  Magi. 

[Fol.  215].  Primo  libro  dell’ Evangelo  di  S.  Marco. 
Grande  storia  col  battesimo  di  Nostro  Signore.  «  Ini- 
tium  Evangeli  Jesu  Christi...  ». 

Fregio  lungo  il  margine  sinistro;  nel  fregio  fra 
le  colonne  si  vede  una  testa  di  leone  alato,  ed  in 
basso  un  tondo  col  battesimo  di  Gesù. 

[Fol.  224].  Primo  libro  dell’ Evangelo  di  S.  Luca. 
Grande  storia.  L’arcangelo  Gabriele  annuncia  a  Zac¬ 
caria  la  prossima  nascita  di  S.  Giovanni  Battista. 
Fregio  lungo  il  margine  sinistro  con  un  piccolo 
S.  Giovannino.  Nel  margine  inferiore  è  un  tondo 
con  la  natività  di  S.  Giovanni. 

«  Fuit  in  Diebus  Herodis  Regis  iude  sacerdos 
quidam  nomine  Zacharias . . .  »  . 

[Fol.  238  v.].  Proemio  di  S.  Girolamo  all’Evan- 
gelo  di  S.  Giovanni.  Iniziale  H;  S.  Giovani  i  Evan¬ 
gelista  coll’aquila.  «  Hic  est  iohannes  evangelista . . .  »  . 
Piccolo  fregio  lungo  il  margine  sinistro. 

[Fol.  239].  Primo  libro  dell’ Evangelo  di  S.  Gio¬ 
vanni.  Grande  storia  col  Presepio  e  l’Adorazione 
dei  pastori.  Fregio  sul  margine  sinistro  e  fra  le  co¬ 
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lonne.  Nel  margine  inferiore  è  un  tondo  con  S.  (bio- 
vanni  Evangelista. 

[Fol.  248  v.].  Prefazione  di  S.  Girolamo  alle  Let¬ 
tere  di  S.  Paolo.  Iniziale  P;  S.  Girolamo.  «  Primum 
queritur  quare  post  evangelia...  , . 

[Fol.  249].  Prologo  all’epistola  ai  Romani.  Ini¬ 
ziale  R  con  S.  Girolamo.  «  Romani  sunt  qui  ex 
iudeis. . .  »  . 

[Fol.  250].  Grande  storia.  Conversione  di  S.  Paolo. 
Nel  margine  inferiore  è  un  tondo  con  S.  Paolo. 
Fregi  sulla  sinistra  e  fra  le  colonne.  «  Paulus  ser- 
vus  Jesu  Christi ...  ». 

[Fol.  255  v.].  Epistola  I  ai  Corinzi.  Iniziale  P. 
«  Paulus  vocatus  apostolus  iesu.  christi. . .  »  .  Nel  P 
sono  S.  Paolo  e  Sostene. 

[Fol.  261  j.  Argomento  dell’epistola  II  ai  Co¬ 
rinzi.  Iniziale  P.  «Post  peractam  penitentiam. ..  ». 
Nel  P  è  S.  Girolamo. 

■  «  Incipit  epistola  II  ad  Corinthius  ».  Iniziale  P; 
S.  Paolo  e  Timoteo.  «  Paulus  apostolus  christi 
iesu ...  ». 

[Fol.  265].  Epistola  ai  Galati.  Iniziale  P;  S.  Paolo. 
«  Paulus  apostolus  non  ab  hominibus...  ». 

[Fol.  267].  Epistola  agli  Efesii.  Iniziale  P  con 
S.  Paolo.  «  Paulus  apostolus  Christi  Jesu...  ». 

[Fol.  269].  Epistola  ai  Filippesi.  Iniziale  P; 
S.  Paolo  scrive  dietro  le  sbarre  d’ una  prigione. 
«  Paulus  et  Thimoteus  servi. 

[Fol.  270  v.].  Epistola  ai  Colossesi.  Iniziale  P; 
S.  Paolo  e  Timoteo.  «  Paulus  apostolus  Christi  Jesu 
per  voluntatem  Dei ...  ». 

[Fol.  272].  Epistola  I  ai  Tessalonicesi  (Proemio 
di  S.  Girolamo).  Iniziale  G  con  S.  Girolamo. 
«  Grande  Testimonium  thesalonicensibus  perhibi- 
tur ...  ». 

[Fol.  272].  Iniziale  P;  S.  Paolo  e  Silvano.  «Pau¬ 
lus  et  Silvanus  et  Timotheus . . .  »  . 

Maestro  spigliato. 

[Fol.  273  v.].  Epistola  II  ai  Tessalonicesi.  Ini¬ 
ziale  P  con  S.  Paolo  e  Silvano.  «  Paulus  et  Sil¬ 
vanus  et  thimoteus...». 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  274  v.].  Epistola  I  a  Timoteo.  Iniziale  P; 
S.  Paolo  e  Timoteo.  «  Paulus  Apostolus  Chrrsti  Jesu 
secundum  imperium  dei...». 

Maestro  spigliato. 

[Fol.  276].  Epistola  II  a  Timoteo.  Iniziale  P  con 
S.  Paolo.  «  Paulus  apostolus  Christi  per  voluntatem 
Dei ...  ». 

[Fol.  277].  Epistola  a  Tito.  Iniziale  P;  S.  Paolo. 
«  Paulus  servus  Dei,  apostolus  Jesu  Christi ...  ». 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  278].  Epistola  a  Filemone.  Iniziale  P; 
S.  Paolo  scrive  in  carcere.  «  Paulus  vinctus  Jesu 
Christi ...  ». 

[Fol.  282  v.].  Prologo  agli  Atti  Apostolici.  Ini- 
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ziale  L;  S.  Luca  col  bove.  «  Lucas  antiocensis  na- 
tione  syrus. . .  »  . 

Maestro  Attavante. 

[Fol.  283].  Grande  storia.  Rappresentazione  della 
Pentecoste;  la  Madonna  e  gli  Apostoli  sono  in  una 
loggia  d’una  casa.  Fregio  sul  margine  sinistro;  me¬ 
daglioni  colle  imprese  d’ Urbino.  «  Primum  quidem 
sermonem  feci  de  omnibus...». 

Maestro  dai  colori  cangianti. 

[Fol.  297].  Prefazione  alle  lettere  canoniche.  Ini¬ 
ziale  N  ;  S.  Girolamo.  «  Non  ita  est  ordo  apud  gre- 
cos  qui  integre  sapiunt...  ». 

[Fol.  297  v.].  Epistola  di  S.  Giacomo.  Iniziale  I; 
S.  Giacomo.  «  Jacobus  dei  et  domini  nostri  Jesu 
Christi  servus ...  ». 

[Fol.  299].  Epistola  I  di  S.  Pietro.  Iniziale  P; 
S.  Pietro.  Ornato  sul  margine  sinistro.  «Petrus  apo¬ 
stolus  Jesu  Christi...  ». 

[Fol.  300  v.].  Epistola  II  di  S.  Pietro.  Iniziale  S; 
S.  Pietro  che  scrive.  «  Simon  Petrus  servus  et  apo¬ 
stolus  Jesu  Christi ...  ». 

[Fol.  301  v.].  Epistola  I  di  S.  Giovanni  apostolo. 
Iniziale  Q;  S.  Giovanni.  «  Quod  fuit  de  initio...  »  . 


[Fol.  303].  Prefazione  di  S.  Girolamo  alla  II  epi¬ 
stola  di  S.  Giovanni.  Iniziale  A;  S.  Giovanni.  «  Ad 
Sanctam  feminam  scribit...». 

[Fol.  303].  Iniziale  S;  S.  Giovanni.  Epistola  II 
di  S.  Giovanni.  «Senior  electe  domine...». 

[Fol.  303].  Argomento  di  S.  Girolamo  all’epi¬ 
stola  III  di  S.  Giovanni.  Iniziale  G  con  S.  Gio¬ 
vanni.  «  Gagium  pietatis  causa...  ». 

[Fol.  303].  Epistola  III  di  S.  Giovanni.  Iniziale  S 
con  S.  Giovanni.  «Senior  Gaio  Carissimo...». 

[Fol.  303  v.].  Epistola  di  S.  Giuda  apostolo.  Ini¬ 
ziale  I  con  S.  Giuda.  «Judas  Jesu  Christi  servus. ..  »  . 

Maestro  spigliato.  ■ 

[Fol.  304  v.].  Grande  storia  colla  rappresenta¬ 
zione  dell’Apocalisse  di  S.  Giovanni.  Il  Signore  in 
gloria,  i  cori  degli  angioli  che  gli  offrono  le  corone, 
i  sette  candelabri.  Nei  tondi  laterali  l’agnello  mi¬ 
stico,  i  quattro  angioli  colle  teste  di  leone.  Meda¬ 
glioni  coll’ermellino  di  Napoli,  con  S.  Giovanni  e 
con  Dio  Padre.  Nel  tondo  inferiore  S.  Giovanni  in 
Patmos  con  i  sette  candelabri  e  le  sette  chiese. 
«  Apocalipsis  Jesu  Christi...  ». 

Roma,  Maggio  1898. 


Federico  Hermanin. 


LA  COLLEZIONE  ARTISTICA 

DI  CATERINA  NOBILI  SFORZA 

CONTESSA  DI  SANTAFIORA 


eDUTE  le  opere  d’arte  che  adornavano  la  casa  di  Caterina  Nobili 
Sforza,  Ludovico  Cremaschi  il  22  febbraio  1597  rende  così  ragione 
al  suo  Signore,  il  Duca  di  Mantova,  della  missione  affidatagli  : 

«  Ho  cercato  la  Contessa  S.  Fiora,  e  trovatala,  fui  condotto  in 
una  stanza  piena  di  quadri  tra  quali  vidi  la  mezza  Venere  nuda  con 
occhi  e  capelli  negri,  nel  braccio  sinistrò  della  quale,  in  un  braccia- 
letto  è  scritto  RAPHAEL  URBINAS,  et  saltando  l’occhio  vidi  in 
un  quadro  maggiore  la  Decollazione  di  S.  Giovanni  Battista  dipinta 
lin  questo  modo:  V’è  la  figura  dell’uccisore  con  la  mano  sinistra 
raccolta  nei  capelli  con  atto  crudo  tiene  la  testa  di  detto  Santo 
che  spiccia  sangue,  il  volto  è  pallido  et  smorto,  et  la  capilliatura 
»  incomposta  sopra  un  catino  di  pietra;  vi  è  appresso  l’imagine 
'di  Herodiade  con  volto  allegro  et  bocca  sorridente  che  con  la 
mano  destra  mezzo  aperta  in  su  rivolta  posata  sopra  il  catino,  pare  che  mostri  la  Santa 
testa  parendo  che  di  sì  gran  fatto  si  glori  et  vanti,  opra  veramente  miracolosa  et  fatta  con 
arte  stupenda,  già  fra  le  delizie  di  Galeazzo  Sforza,  forse  delle  più  meravigliose  et  degne 
d’esser  vedute.  Ciò  fatto,  affinchè  io  potessi  riconoscere  le  pitture  venendo  il  caso  di  farne 
contratto,  dopo  alcuni  giorni  feci  sapere  a  detta  Signora  Contessa  che  il  Illmo  Signor  Duca 
mio,  desiderava  di  fare  acquisto  di  quei  due  quadri,  nè  voler  mirare  a  prezzo  di  quanto 
grande  si  volesse  per  conseguirli,  concorrendo  però  la  volontà  ed  il  consenso  di  Lei. 

«  Mi  fece  rispondere  pel  Cav.  Ramazzotti  che  Ella  era  hormai  in  età  decrepita  et  ritirata 
dal  mondo  et  che  aveva  riservata  a  se  quella  et  alcune  altre  pitture  per  sola  consolatione 
et  sollevamento  della  faticosa  vita  che  Le  restava  et  con  pensiero  di  lasciarle  a’  suoi  discen¬ 
denti,  come  cose  che  renderanno  testimonianza  del  decoro,  riputatione  et  nobiltà  della  Casa 
Sforza  et  per  questo  stimarle  più  del  denaro  et  altre  cose  pretiose,  et  sapere  hormai  per 
lungo  uso  in  qual  maniera  si  guardino  et  conservino,  et  per  questo  supplicare  detta  Altezza 
a  farle  gratia  che  le  potesse  godere  quel  poco  avanzo  di  tempo  che  Le  restava,  nè  si  restò 
per  questa  ripulsa  di  rinnovare  una  o  due  volte  gli  uffici.  Ma  quanto  più  si  mettevano 
ragioni  insieme  per  persuaderla  a  risolversi  secondo  il  gusto  di  V.  A.  tanto  più  saldamente, 
anzi  ostinatamente  persisteva  nelle  prime  risposte,  et  di  questa  sua  risoluta  volontà  do  conto 
a  V.  A.  si  perchè  sappi  che  cosa  si  possa  sperare  da  quest’animo  indurato,  si  perchè  conosca 
che  io  non  ho  mancato  nè  a  fatica  nè  a  diligentia  per...  comperare  detti  quadri  ». 

Chi  faceva  tale  degna  risposta  non  poteva  essere  che  una  donna  di  nobilissimo  sentire, 
e  questa  lettera  rivela  d’un  tratto  l’animo  di  Caterina  de’  Nobili  Sforza,  cultrice  e  racco¬ 
glitrice  di  cose  belle,  e,  al  dire  del  Ratti,  una  matrona  «  illustre  del  suo  tempo  e  famosa 
nella  posterità  ». 
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Il  povero  messo  del  Duca  di  Mantova  fu  costretto  a  ritirarsi  e  tornare  avvilito  al  suo 
Signore,  a  mettere  in  abbandono  i  desideri  del  suo  Principe,  perchè  quell’animo  «  indurato  », 
come  e'  scrive,  di  Caterina,  nè  per  prezzo,  nè  per  lusinga  si  volle  separare  dai  suoi  cari 
quadri,  diventati  suo  conforto  e  dolcezza  nella  tarda  età,  come  le  furono  amici  e  confidenti 
nel  corso  della  vita.  Questa  poetica  malinconia  di  tanta  matrona,  di  voler  finire  i  suoi  giorni 
tra  gli  oggetti  che  l’avevano  seguita  nelle  vicende  della  vita,  non  è  senza  ragione,  perchè  con 
il  crescere  degli  anni  le  altre  amicizie  si  fanno  rare,  quando  anche  non  abbandonino  del  tutto. 

In  un  tempo  nel  quale  l’Italia  era  devastata  da  guerre  e  funestata  da  tirannie,  viene 
a  noi  come  un  raggio  benefico  di  sole  quest’amore  puro  di  Caterina  per  l’arte  e  per  il  bello, 
cosicché  ci  sentiamo  presi  d’affetto  per  la  gentile  e  nobile  figura;  e  non  sarà  discaro  che 
di  lei  e  dei  suoi  bei  quadri  diciamo,  secondo  che  ci  fu  dato  raccogliere  notizie  dagli  archivi 
e  dai  documenti  originali. 

Caterina  de’  Nobili  era  la  seconda  moglie  del  celeberrimo  generale  Sforza  Sforza,  Conte 
di  Santafìora,  quegli  stesso  che,  inviato  da  Papa  Pio  V  contro  gli  Ugonotti  in  soccorso  di 
Carlo  IX  di  Francia,  li  disfaceva  presso  Moncontour.  Ed  ella  era  figliuola  di  Vincenzo  de’  No¬ 
bili  di  Montepulciano  e  di  Maddalena  dei  Conti  di  Montauto  e  nepote  di  Giulio  III,  poiché 
suo  padre,  cavaliere  di  gran  merito,  fu  figliuolo  di  Ludovica  del  Monte,  sorella  del  Pontefice. 

Nel  1553,  sposato  il  Conte  di  Santafìora,  venne  in  Roma,  ove  rimase  fino  alla  morte  del 
prozio  di  lei.  Quindi,  essendo  Sforza  Sforza  parente  dei  Farnese  e  generale  d’armata,  non 
godette  di  stabile  dimora  a  lungo  in  alcuna  città;  e  Caterina  seguì  il  marito  suo  in  Toscana 
e  in  Lombardia,  alle  Corti  di  Firenze  e  di  Parma.  A  Parma  passarono  qualche  tempo;  e  aven¬ 
dovi  la  Casa  Sforza  i  suoi  ricchi  domini,  Caterina  fu  considerata  la  prima  signora  dopo  i  prin¬ 
cipi  regnanti,  tanto  che  fra  gli  altri  privilegi  si  ebbe  quello  di  tenere  a  battesimo  nel  1568, 
in  nome  della  Duchessa  di  Castro,  la  figlia  del  Duca  Alessandro  Farnese,  Margherita,  poscia 
Duchessa  di  Mantova. 

Morto  Sforza  Sforza  nel  1575  nella  guerra  contro  gli  Ugonotti,  Caterina  si  preparava 
a  tornare  in  Roma,  e  la  spinse  a  questa  risoluzione  il  matrimonio  che  il  cardinale  Ales¬ 
sandro  Sforza  combinò  tra  Costanza,  figliuola  di  Caterina,  e  Giacomo  Boncompagni,  figlio 
di  Gregario  XIII,  generale  di  Santa  Chiesa,  indi  Duca  di  Sora. 

Grandiose  furono  le  nozze  di  questa  ricca  giovinetta,  che  portava  la  dote,  cospicua  per 
quell’epoca,  di  50,000  scudi. 

Il  Ratti  descrive  pomposamente  l’ingresso  in  Roma  per  la  porta  del  Popolo,  l’ultimo  di 
febbraio  del  1576,  di  Caterina  Contessa  di  Santafìora  e  di  Costanza  sua  figliuola,  che  aveva 
1 7  anni.  Il  corteo,  che  passò  per  il  Corso,  fu  magmifico,  e  ad  incontrarle  si  mossero  tutti 
i  principali  signori  della  città.  Il  giorno  seguente,  cioè  il  i°  marzo,  furono  celebrate  le 
nozze  nel  palazzo  del  cardinale  Sforza,  ove  la  sera  fu  dato  un  lauto  banchetto  con  invito 
della  primaria  nobiltà,  di  cardinali  ed  ambasciatori;  il  giorno  4  susseguente  vi  fu  un  simile 
banchetto  nel  palazzo  dello  sposo  in  Borgo. 

Dall’Archivio  Boncompagni  mi  è  stato  gentilmente  concesso  di  vedere  la  lista  degli  oggetti 
acquistati  per  quel  fausto  avvenimento,  e  qui  la  riproduco  come  curiosità  di  usanze  alfine  del  500. 

L’intendente  di  don  Giacomo  Boncompagni  scrive  da  Milano:  «  Questa  città  di  continuo 
consuma  in  sè  stessa  di  tutte  le  belle  cose  che  vi  si  fabbricano,  e  causa  la  ristrettezza  del 
tempo,  non  ho  potuto  seguire  a  mia  piena  soddisfazione  l’ordine  di  V.  S.  »;  ma  intanto  invia: 

«  Una  pezza  burato  in  campo  argentino  con  oro  et  perle,  scudi  634  et  bajocchi  5. 

«■Una  pezza  burato  oro  et  argento,  se.  770,  baj.  14. 

«  Una  pezza  burato  d’argento  in  campo  argentino,  se.  501,  baj.  io. 

«  Una  pezza  burato  d’argento  in  campo  rosa  secca,  se.  495,  baj.  1. 

«  Una  pezza  tela  et  argento,  se.  504,  baj.  2. 

«  Un  fornimento  di  spada  con  tutti  i  suoi  ferramenti  in  color  di  ferro  lavorato  in  basso- 
rilievo,  che  vale  se.  5. 
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«  Due  fasce,  una  da  berretto,  l’altra  da  cappello  con  12  carnei,  per  ognuna,  se.  66. 

«  Un  manico  di  ventaglio  d’oro  con  gioje  di  valore  di  se.  300  ». 

Oltre  a  ciò  Bernardo  Olgiate  scrive: 

«  Teste  di  sibillino,  ora  si  son  dismesse,  et  dal  principio  si  sarebbe  trovato  qualche 
cosa  di  bello,  ma  al  presente  sono  tutte  state  trasportate  a  Venetia  et  altrove,  di  modo  che 
non  è  stato  possibile  d’aver  cosa  degna  d’inviare  per  quest’occasione  a  V.  S. 

«  Due  perle  pere,  un  diamante  et  un  rubino,  ammontano  a  se.  1703,  baj.  17. 

«  Un  filo  di  cento  perle  grosse,  se.  9631,  baj.  17. 

«  Manco  si  è  trovato  cosa  di  proposito  di  perle  per  pendenti  da  orecchini,  che  queste 
Signore  che  ne  hanno,  avendole  per  il  più  fatto  venire  da  Venetia,  le  vogliono  per  loro  ». 

Dopo  il  matrimonio  della  figliuola,  Caterina  de’ Nobili  Sforza,  tutta  si  dedicò  all’educa¬ 
zione  del  figlio  Francesco,  Marchese  di  Varzi,  nato  nel  1562  e  creato  cardinale  da  Gregorio  XIII 
nel  1583. 

Terminati  i  suoi  doveri  di  educatrice  c  di  madre,  quella  nobil  donna  passò  il  resto  della 
sua  vita  in  erigere  conventi  e  cappelle,  nonché  ad  aumentare  il  suo  patrimonio  artistico  con 
nuovi  gioielli  di  quadri.  Fece,  dotò  ed  adornò  una  cappella  dedicata  alla  Beata  Vergine  del 
Carmine  nella  chiesa  di  .San  Martino  ai  Monti.  Eresse  una  chiesa  e  un  sontuoso  convento 
per  i  monaci  Bernardoni,  detti  Foglianti,  in  un  antico  calidario  delle  Terme  Diocleziane, 
dove  si  stabilirono  i  suddetti  monaci,  che  fino  allora  non  avevano  sede  fissa  in  Roma. 

La  fabbrica  fu  terminata  nel  1600,  come  si  legge  nella  lapide  posta  nella  chiesa: 

D.  O.  M. 

CATHARINA  NOBILI  A  SFORTIAE  SFORTIAE  SANCTAE  FLORAE.  COMITIS  UXOR 
FRANC  SFORTIAE  CARDIN ALIS  ET  CONSTANTIAE  SORAE  DUCISSAE  MATER 
AEDEM  DEO  IN  HONOREM  BEATI  BERNARDI  DICAVIT 
ANNO  JUBILEI  MDC. 

Per  ritirarsi  maggiormente  dal  mondo  e  tutta  dedicarsi  alle  opere  sante  andò  a  vivere 
nel  palazzo  Sforza  sull’ Esquilino,  quello  che  nel  1625  acquistò  da  Sforza  Sforza  duca  di 
Sora,  figlio  del  cardinale  Francesco  Sforza,  il  magnifico  cardinale  Francesco  Barberini,  fra¬ 
tello  del  Pontefice  Urbano  Vili. 

Caterina  de’  Nobili  Sforza  conobbe  il  padre  Don  Giovanni  de  la  Barrière,  fondatore  dei 
summer: levati  Cistercensi  riformati  di  San  Bernardo,  e  l’Apostolo  di  Roma,  San  Filippo 
Neri.  Il  figliuolo  Francesco,  essendo  una  volta  agli  estremi  e  i  medici  avendolo  abbandonato 
senza  speranza,  Caterina  inviò  a  quel  popolare  Santo  un  cero  chiedendogli  la  salute  di 
suo  figlio.  Il  Santo  le  fece  rispondere  «  che  stasse  pure  di  buona  voglia,  che  suo  figlio  non 
sarebbe  morto  »  ;  e  così  veramente  accadde. 

Oltre  a  tanta  pietà,  la  nobil  donna,  come  si  è  visto  nella  lettera  del  Cremaschi,  era 
gelosa  custode  delle  cose  belle,  che  amava  teneramente. 

L’Urlichs,  nei  Beitraege  zur  Geschichte  der  Kunstbestrebungen  und  Sammlung  Kaiser 
Rudolf  II,  riporta  una  lista  di  quadri  che  il  vicecancelliere  Coradusz  vide  nel  1595  dalla 
Contessa  di  Santafiora,  nell’occasione  che  Rodolfo  II  imperatore  lo  inviò  per  la  seconda  volta 
in  Italia  in  cerca  d’opere  d’arte  per  creare  e  adornare  la  Galleria  di  Praga.  L’esito  di  questa 
missione  non  fu  fortunato,  benché  notevoli  sieno  le  liste  di  quadri  d’autore  che  il  sunnomi¬ 
nato  vicecancelliere  trovò  presso  le  case  private  italiane.  Dalla  Contessa  di  Santafiora  vide: 

«  Una  Madonna  con  Santa  Caterina  e  San  Sebastiano,  per  mano  del  Correggio. 

«  Il  ritratto  d’una  donna  di  Casa  d’Osse  Ferrarese,  vestita  all’antica,  mezza  figura,  con 
un  altro  simile  all’  incontro,  per  mano  del  Correggio.  Queste  due  pitture  sono  cosa  unica 
e  divina. 

«  Un  Christo  all’horto,  quadro  piccolo  per  mano  del  Correggio. 

«  Una  donna  nuda,  ritratta  del  vivo,  mezza  figura  di  Raffaele. 

«  Una  Madonna,  quadro  piccolo  del  Parmegiano. 
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«  Un  cartone  con  un’altra  Madonna,  fatto  di  chiaroscuro  per  mano  del  Panneggiano.  1 

«  La  mezza  Venere  nuda  con  occhi  e  capelli  negri,  nel  braccio  sinistro  della  quale,  in 
un  braccialetto,  è  scritto  RAPHAEL  URBINAS  ». 2 

Quest'ultimo  è  il  famoso  quadro  Barberini,  ora  detto  «la  Fornarina»,  lo  stesso  già  descritto 
dal  Cremaschi,  e  che  il  Coradusz  definisce  con  mag-giore  esattezza  «  una  donna  nuda  ritratta 
dal  vero,  mezza  figura  di  Raffaello  ». 

Quante  discussioni  e  polemiche  non  ha  suscitato  questo  quadro  !  Il  Morelli  lo  dice  di  Giulio 
Romano,  e  tale  è  anche  l’opinione  del  Minghetti  ;  ma  io  trovo  più  vera  l’opinione  del  Ven¬ 
turi,  che  cosi  ne  ragiona:  «...  così  avremmo  dovuto  negare,  sulla  scorta  del  Morelli,  a  Raf¬ 
faello  ciò  che  è  suo,  tutto  suo,  la  bella  accarezzata  Fornarina  della  Galleria  Barberini. 

«  Ma  quando  mai  Giulio  Romano,  pesante,  rossiccio,  denso  nelle  ombre,  avrebbe  saputo 
trovare  un  effetto  così  meraviglioso,  un  contrasto  così  festoso  di  colore? 

«  La  bella  testa  spicca  col  suo  turbante  di  un  giallo  dorato  e  con  righe  azzurre  sulle 
fronde  d’alloro,  fra  cui  occhieggia  il  cielo;  le  carni  morbide,  delicate,  rosee,  parte  ignude, 
parte  trasparenti  sotto  il  finissimo  velo,  possono  solo  essere  dipinte  da  Raffaello. 

«  Giulio  Romano  appartiene  a  una  generazione  che  più  non  ha  la  diligenza,  la  minu¬ 
ziosa  ricerca  dei  particolari,  attratta  solo  dagli  effetti  decorativi  e  grandiosi  della  pittura 
monumentale.  Nel  ritratto  invece  vedesi  l’armilla  che  preme  le  carni  del  braccio  sinistro 
della  donna,  di  azzurro  smaltato  e  con  cerchi  a  puntolini  d’oro,  con  le  parole  RAPHAEL 
LTRBINAS,  di  belle  lettere  romane  dorate,  divise  a  punti  a  mo’  di  fogliette  o  di  triangoli, 
e  vedesi  il  fermaglio  con  un  rubino  e  una  grossa  perla  fissato  sui  neri  capelli  della  donna. 

«  Non  si  può  a  meno  di  riconoscere  la  carezza,  tutta  la  cura  di  Raffaello.  Le  carni  della 
giovine  donna  sono  ravvivate  da  color  di  rosa,  non  dal  belletto  di  Giulio  Romano,  ed 
anche  neg'li  occhi,  in  cui  le  ombre  sono  cresciute  di  tono,  traspare  la  trasparenza  raffaellesca. 
La  bella  donna  romana  all’aspetto,  con  occhi  neri,  le  labbra  tumide,  le  carni  soleggiate,  è 
la  Venere  di  Raffaello,  come  tale  conosciuta  nel  500  ». 

Come  da  Casa  .Sforza  entrasse  in  quella  Barberini  non  si  sa  ;  può  essere  lascito  o  dono 
di  LTrbano  Vili;  certo  è  che  nel  1642  si  trovava  di  già  tra  le  opere  pregevoli  dei  Barberini, 
e  n elVAedes  Barberinac  con  enfasi  viene  così  descritta: 

«  Primus  occurrit  nobis  Raphael  inspeciendamque  offert  nobilissimam  tabulam  in  qua 
dimidiatam  pulcherrimae  Faeminae  figuram  depinxit,  lineamentis,  atque  coloribus  tam  arti¬ 
ficiose  animatami,  ut  profecto  dixeris,  e  tabula  profilire  non  modo  viventem,  sed  blande  exa- 
nimantem  incaute  earn  intuentes;  cui  piane  nec  Campaspen  illam  ab  Apelle  depictam  prae- 
feredam  existimaveris  ». 

Essendo  grandissima  la  fama  di  cotesto  quadro,  molti  artisti  lo  copiarono  in  ogni  tempo. 
Il  Passavant  cita  quattro  riproduzioni  principali: 

i°  Nel  Palazzo  Borghese,  una  alquanto  più  oscura  di  colore  e  nel  catalogo  antico 
attribuita  a  Giulio  Romano. 

20  Nel  Palazzo  Sciarra-Colonna,  un’  altra  copia  venuta  dal  Palazzo  Barberini  è,  come 
la  suindicata,  di  una  maniera  fredda  e  dura.  Sarà  forse  quella  della  quale  parla  il  Richardson, 
e  che  appartenne  a  Cristina  di  Svezia?  Sembra  opera  del  Sassoferrato. 

30  Nel  Palazzo  Albani,  una  terza  che  si  crede  uscita  dalla  scuola  di  Raffaello. 

40  Nella  Villa  Albani,  in  un  medaglione  dipinto  a  fresco. 

Le  ombre  delle  carni  della  figura  nel  quadro  Barberini  tirano  alquanto  allo  scuro,  e  così 
pure  il  fondo.  Questi  difetti  possono  derivare  dal  restauro  fatto  dal  Palmaroli  nel  1820  con 
i  suoi  preparati  di  asfalto;  e  tuttavia  quella  durezza  nei  contorni  e  nelle  ombre  ha  fatto 


1  Questo  cartone  è  indicato  soltanto  nella  nota  por-  2  Questo  quadro  è  indicato  soltanto  nella  nota  por¬ 
tata  dal  Kreyczi  nel  Jahrbuch  der  K.K.  oesterreìschen  tata  dall’Urlichs. 

Kunst  animi  ungen . 
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credere  che  il  quadro  sia  da  attribuirsi  a  Giulio  Romano.  Confrontando  però  il  quadro  della 
principesca  Casa  con  l’opera  della  Galleria  di  Strasburgo  si  conosce  bene  la  distanza  di  Raf¬ 
faello  dalla  maniera  e  dal  colorito  di  Giulio  Romano,  che  manca  della  morbidezza  nelle  carni 
e  della  dolcezza  dell’Urbinate.  Ambedue  gli  artisti  vollero  ritrarre  le  medesime  sembianze; 
solamente  Raffaello,  eccelso  artista  innamorato,  riprodusse  la  bella  attraverso  la  luce  di  ammi. 
razione  e  di  amore,  e  perciò  molto  l’idealizzò;  mentre  Giulio  Romano  rese  la  modella  dal 
bel  viso  sereno,  col  labbro  inferiore  sporgente,  le  narici  larghe  e  ritorte,  gli  occhi  grandi  e 
tondi,  con  lo  sguardo  tranquillo  di  pace  olimpica  quale  hanno  ancora  oggidì  le  nostre  cio¬ 
ciare.  In  una  postilla  manoscritta  d’ignoto  (Vasari,  edizione  1568)  si  dice  che  la  donna  amata 
da  Raffaello  si  chiamasse  Margherita  ;  ma  di  questa  e  di  altre  ipotesi  da  comari  non  è  qui 
il  luogo  di  tener  parola. 

La  decollazione  di  San  Giovanni  Battista  descrìtta  dal  Cremaschi  potrà  forse  essere  di 
Andrea  dei  Sarto,  supposizione  sug'gerita  dalle  frasi  che  pubblicò  il  Bullard  nell' Académie 
des  Sciences  :  «  On  raconte  que  E.  Goltzius  étant  à  Rome  chez  une  Dame  de  condition  où 
il  y  avait  une  Vierge  de  la  main  de  Corrège,  parmi  d’autres  pièces  de  Lucas  de  Leyde,  de 
Raphaël  et  André  del  Sarto,  et  se  voyant  obligé  à  juger  de  la  beauté  de  divers  ouvrages,  il 
prononça  en  faveur  du  Corrège,  disant:  que  son  tableau  surpassait  les  autres  autant  que  le 
soleil  surpasse  les  étoiles.  Approbation  équitable  ».  La  «  Dame  de  condition  »  sarebbe  dunque 
la  nostra  Contessa  di  Santafiora. 

Potrebbe  anch’essere  stata  quella  Decollazione  di  Leonardo  da  Vinci  o  della  sua  scuola; 
la  descrizione,  fatta  nell’inventario  del  1704  per  l’eredità  degli  oggetti  del  cardinale  Carlo  Bar¬ 
berini  molto  rassomiglia  all’ inventario  analogo  dell’intendente  del  Duca  di  Mantova;  ma  la 
descrizione  del  soggetto  non  ci  dà  un  elemento  sufficiente  per  la  identificazione  del  dipinto. 

Ora  passerò  al  primo  dei  quadri  nominati  dal  Coradusz. 

«  Una  Madonna  con  San  Sebastiano  e  Santa  Caterina,  del  Correggio  ». 

Questa  insigne  opera,  che  ora  adorna  il  Louvre,  venne  a  Roma,  secondo  il  Sandrart, 
«  per  una  contessa  »,  che  è  la  nostra  Caterina  de’ Nobili  .Sforza.  Il  quadro  fu  dipinto  dal 
Correggio  per  «  Messer  Francesco  Grillenzoni,  suo  amicissimo  »  ;  e  i  discendenti  di  questo, 
Jacopo,  Paolo  e  Servilio  Grillenzoni,  che  pure  erano  stati  al  servizio  di  Guido  Ascanio  Sforza, 
cardinale  di  Santafiora,  e  serbavano  onore  alla  nobile  famiglia,  non  si  sentirono  disposti  a 
cederlo  alla  illustre  matrona.  Qui  riproduco  la  lettera  di  giubilo  che  ella  scrisse  al  cardinale 
d’Este  quando  finalmente  egli  riuscì  ad  avere  e  a  donarle  il  quadro: 

«  Illmo  e  Revmo  Signor  Mio  Colmo, 

«  Il  Governatore  di  Modena,  che  otto  dì  sono  mi  alloggiò,  venendo  a  questa  volta  mi 
consegnò  anche  per  parte  di  V.  S.  Illma  il  quadro  dipinto  dal  Correggio,  il  quale  non 
potendo  avere  altrimenti  Le  fece  già  istanza  per  mezzo  dell’Ambasciatore  Cortile  che  Le 
piacesse  con  l’autorità  sua  impetrar  dai  patroni,  et  benché  da  poi  non  abbia  inteso  il  seguito 
per  lettera  di  alcuno,  presupponendo  dalla  gran  magnanimità  sua  così  caro  et  singoiar  dono, 
vengo  con  la  presente  a  rendertene  quelle  maggior  gratie  che  posso  et  a  confessarmele  per 
obbligata  eternamente,  come  se  dalla  piccola  condizione  mia  non  ne  potesse  mai  nascere 
altro  effetto,  lo  conoscerò  sempre  dalla  ferma  et  profonda  volontà  che  haveva  di  servirla, 
et  hora  per  non  dar  più  fastidio  a  V.  S.  Illma  di  scrittura,  rimettendomi  per  ogni  resto  alla 
relazione  del  Sig.  Pier  Francesco  mio  fratello,  Le  bacio  humilmente  le  mani  et  prego  da 
N.  S.  Iddio  tutte  le  prosperità  che  desidera. 

«  Di  Parma  li  XV  di  Maggio  1582. 

«  Di  V.  S.  Illma  et  Revma  «  Humiliss.  et  Obbligatiss.  sua 

«  Caterina  Nobili  Sforza  ». 1 


Documento  pubblicato  dal  Venturi  in  un  opuscolo  per  nozze,  quindi  neWArte  e  Storia  di  Firenze. 
L’Arte.  I,  36. 
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5  aprile  1582  —  Francesco  Grillenzoni  dà  ordine  che  il  quadro  sia  consegnato  al  car¬ 
dinale  d’ Este  (da  Roma). 

15  maggio  1582  —  Caterina  de’ Nobili  Sforza  riceve  il  quadro  per  mezzo  del  cardinale 
d’Este.  (Vasari,  Vite  dei  pittori ). 

Questo  quadro  dal  gabinetto  della  Contessa  di  Santafiora  passò  per  eredità  al  figliuolo, 
il  cardinale  Francesco,  poi  non  ne  abbiamo  più  contezza  fino  all’anno  1629  (29  settembre),  in 
cui  Urbano  Vili  lo  donò  a  Donna  Costanza  Magalotti,  moglie  di  Don  Carlo  Barberini,  dopo 
averlo  ricevuto  come  lascito  da  monsignor  Fante. 

Il  cardinale  Antonio  Barberini,  il  quale  visse  lungo  tempo  a  Parigi,  dove  morì  nel  1677, 
lo  donò  al  potente  cardinale  Mazzarino,  uno  dei  più  grandi  cttriosi  del  secolo  xvir,  e  trovasi 
valutato  nell’inventario  di  quest’ultimo  15,000  lire.  Gli  eredi  del  cardinale  lo  vendettero  poi 
a  Luigi  XIV,  il  quale  lo  collocò  al  Louvre,  dove  tuttora  adorna  una  delle  pareti  del  Salon 
Carré  ;  e  nel  catalogo  è  detto  lo  «  Sposalizio  mistico  di  Santa  Caterina  »  del  Correggio. 

V uolsi  che  fosse  riprodotto  dallo  stesso  autore  in  più  piccole  dimensioni,  e  che  questa 
riproduzione  si  trovasse  un  tempo  nella  Collezione  Farnese,  donde  passò  nella  Galleria  di 
Napoli,  ma  veramente  la  composizione  nel  piccolo  quadro  è  differente,  e  inoltre  l’esemplare 
della  Galleria  di  Napoli  è  una  copia  caraccesca. 

11  quadro  del  Louvre  fu  pure  copiato  dai  Caracci,  come  da  Bernardino  Gatti,  dallo 
Schedoni  e  da  vari  altri  pittori. 

Oltre  allo  «  Sposalizio  di  Santa  Caterina  »  il  Coradusz  nota  : 

«  Un  ritratto  di  una  donna  di  Casa  d’Osse  Ferrarese,  vestita  all’antica,  mezza  figura, 
con  un  altro  simile  all’incontro,  di  Correggio  ».  Di  questo  quadro,  detto,  come  l’altro  del 
Correggio,  dal  Coradusz  «  cosa  unica  et  divina  »,  non  si  ha  più  notizia. 

L’Urlichs  esclude,  con  ragione,  che  il  quadro  n.  3  fosse  il  celebre  «  Christo  nell’Horto  », 
che  si  trova  nella  Galleria  del  Duca  di  Wellington,  visto  che  questo  quadro  si  trovava  nel  1590 
in  Milano,  donde  passò  a  Madrid,  e  quindi  per  dono  nelle  mani  del  vittorioso  Duca. 

Il  cardinale  Ippolito  II  da  Roma  faceva  copiare,  com’era  molto  usato  al  suo  tempo,  i  quadri 
più  celebrati,  ed  egli  si  servì  in  particolare  di  Girolamo  da  Carpi,  che  copiò  forse  il  sud¬ 
detto  quadro.  In  un  inventario  di  Casa  Barberini,  il  quale  dev’essere  circa  di  quell’epoca, 
senza  data,  è  segnato: 

«  Oratione  all’ Morto  —  quadro  in  tavola  copia  app.  Correggio  ». 

Il  n.  5  appartenne  forse  al  Parmigianino,  e  sarà  forse  stata  una  delle  tante  tele  che 
dipinse  il  F.  Mazzuoli  mentre  era  in  Roma. 

Caterina  de’ Nobili  Sforza  morì  nel  1605  e  fu  seppellita  nella  chiesa  di  San  Bernardo 
alle  Terme,  da  lei  fabbricata;  ed  i  monaci,  a  sua  perenne  memoria,  misero  la  seguente  lapide: 

D.  O.  M. 

CHATERINAE  NOBILI  SEORTIAE  F VND AERICI  OPTIMAE  ET  MUNIFICENTIS- 
SIMAE  GRATI  ANIMI  MONUMENTUM  |  MONACHI  CONGREG.  S.  BERNARDI 
ORDINIS  CISTERCIENSIS  |  HIC  QUIESCENTI  |  POSUERUNT.  OBIIT  DIE  XII 
DECEM.  MDCV. 

Non  accenna  4rt-  Inpidf^-ille  opere  d’arte  che  aveva  amate,  terminando  la  vita,  nel  suo 
testamento  questa  illustre  donna,  bella  e  colta  figura  del  Cinquecento,  decoro  di  Casa  Sforza. 


Lina  Corsini  Sforza. 


Tav.  IV.  —  CIMASA  DELL’ANCONA  DI  SAN  PIETRO  IN  MODENA 


IL  MAESTRO  DEL  CORREGGIO 


Nel  1510  a  Modena  moriva  un  vecchio  pittore,  lasciando  ogni  cosa  ai  poveri 
«  per  amore  di  Dio  »  e  un  quadro  incompiuto,  un’  «  Annunciazione  » ,  per  la 
chiesa  dei  confratelli  della  Santissima  Annunziata.  Il  quadro  prese  il  nome 
di  Francesco  Francia,  e  lo  tenne  sino  a  che  un  documento  chiari  il  vero 
autore,  e  lo  rivendicò  al  «  depintore  perfetto  e  homo  dabene  »,  maestro 
Francesco  de  Bianco  Ferraro.  Con  lo  studio  del  quadro  la  critica  moderna  si 
sforzò  a  ricostruire  l’opera  del  pittore,  che  un  cronista  del  Cinquecento  aveva 
chiamato  maestro  del  divino  Correggio.  Il  Morelli  si  provò,  ma  non  riuscì  a 
determinare  l’artista  nelle  opere  disperse  per  le  Gallerie  d’ Europa,  e  special- 
mente  a  causa  del  ristretto  modo  di  procedere  nella  determinazione  del  carat¬ 
tere  di  lui  e  dello  stile,  per  cui  l’oscuro  e  debole  coloritore  Michele  Coltellini 
fu  confuso  con  l’ oscuro  sì,  ma  delicato  e  spirituale  artista  Francesco  Bianchi 
Ferrari.  E  non  riuscii  all’ardua  ricostruzione  io  pure,  se  non  che  in  parte,  per  mancanza  di 
elementi  sicuri  di  giudizio.  L’  «  Annunciazione  »  della  Galleria  di  Modena  era  stata  compiuta 
da  un  altro  artista,  da  un  pittore  di  rotelle,  che  indurì  i  lineamenti  gentili  del  maestro  del 
«  pittor  delle  Grazie  ».  Conveniva  andar  cauti  nel  servirsi  di  quel  mezzo  per  il  confronto 
e  cercare  in  altre  opere  più  genuine  e  complete  un  soccorso  allo  studio. 

E  l’ho  trovato  finalmente!  Un  anno  fa  acquistai  per  la  Galleria  Nazionale  a  palazzo 
Corsini  un  «Cristo  nell’orto»,  giudicato  di  Lucas  van  Leyden.  E  invece  un’opera  conser¬ 
vatissima  del  mio  vecchio  conterraneo  !  Gli  occhi  del  Cristo  sono  leggermente  iniettati  di 
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sangue  e  rossi  intorno  per  pianto  ;  sulle  sue  guance  scorrono  lagrime,  come  piccole  perle, 
e  dalla  fronte  trasuda  il  sangue.  Gli  occhi  sono  fissi,  intenti  verso  un  angiolo  trasvolante 
col  calice  e  gli  strumenti  della  Passione;  tutto  lo  spirito  assurge,  trasvolando  dalla  breve 
bocca  semiaperta  e  dai  sottili,  affilati  lineamenti,  tremando  per  le  azzurrine  vene  delle  lunghe 
mani  congiunte  strette  nella  preghiera.  La  capigliatura  castana  ricade  a  riccioli  sugli  omeri 
dell’ umanissima  testa,  che  spicca  nel  cielo  trasparente  e  luminoso,  dove  l’angiolo  appare  col 
volto  tondeggiante,  ravvivato  in  alcuni  lineamenti  da  un  color  di  fragola,  incorniciato  dal¬ 
l’ampia  chioma  cadente  a  riccioli.  La  tunica  del  Cristo  è  d’un  rosso  vivissimo  vellutato,  con 
leggeri  ornamenti  d’oro  negli  orli  e  con  un  fregetto  d’oro,  in  mezzo  a  cui  sta  il  mono¬ 
gramma  di  San  Bernardino  nello  scollo;  il  manto  azzurro-cupo  è  soppannato  di  drappo 
giallo  dorato.  Nel  fondo  si  disegnano  montagne  chiare,  e  a’ piedi  loro,  avvolte  nell’aerea 
tinta  azzurra,  le  case,  le  torri,  i  templi  di  Gerusalemme;  per  la  via  che  conduce  al  monti- 
cello,  su  cui  prega  il  Cristo,  anzi  dietro  la  siepe  che  recinge  il  luogo,  a  destra,  si  vedono 
minuscole  figurette  scure  di  armati,  e  Giuda  che  addita  di  lontano  il  Maestro.  Dall’  altra 
parte,  dietro  a  questo,  sotto  un  monte,  che  sembra  un  castello  diruto  sur  una  scoscesa  roccia, 
stanno  dormienti  gii  Apostoli.  Intorno  alle  tre  teste  agitate  dal  sonno  penoso  s’aggira  un 
pulviscolo  d’oro  ;  e  i  più  bei  colori  splendono  nei  manti  delle  figure,  dal  bel  giallo  chiaro 
lucente  all’ametista  (vedi  tavola  in  fotoincisione). 

Dimostrammo  già  come  l’opera  fosse  di  Francesco  Bianchi  Ferrari,  tante  sono  le  affi¬ 
nità  sue  profonde  col  quadro  dell  «  Annunciazione  »  nella  Galleria  di  Modena;  basti  accen¬ 
nare  alle  mani  con  le  palme  corte  e  le  dita  lunghissime;  all’accuratezza  di  esecuzione,  che 
ha  qualcosa  di  religioso;  a  certi  contorni  e  lumi  un  po’  metallici;  al  fondo  con  le  montagne 
modenesi,  che  sono  quelle  di  Montefestino  e  del  Cimone  ;  e  al  bel  rosso  vivido  di  velluto, 
con  una  lucentezza  tutta  speciale  ai  pittori  modenesi  e  al  Bianchi  in  particolare.  Il  «  Cristo 
nell’orto»  è  del  tempo  stesso  dell’ «  Annunciazione  »,  perchè  i  gradi  del  colore  e  la  somi¬ 
glianza  delle  forme  non  potrebbero  così  trovarsi  in  opere  dell’artista  troppo  distanti  per 
tempo  tra  loro;  sono  entrambe  uscite  dalla  sua  mano  poco  prima  della  sua  morte,  avvenuta 
li  8  di  febbraio  1510. 

Questo  quadro  ci  dà  la  immagine  tersa  dell’arte  di  Bianchi  Ferrari,  che  fu  qua  e  là  alte¬ 
rata  dallo  Scaccieri  o  Scaccierare,  detto  il  Frate,  nel  quadro  dell’  «  Annunciazione  ».  Dello 
Scaccieri  non  esiste  alcun  lavoro  autentico;  e  solo  si  sa  che  egli  dipinse,  molti  anni  dopo, 
nella  piccola  chiesa  di  San  Lazzaro,  presso  Modena.  Da  certo  strano  tratteggiare  di  rosso  su  carni 
verdognole  (modo  certo  non  proprio  del  Bianchi  Ferrari)  in  un  piede  dell’ Annunciata,  si 
potrebbe  supporre  come  opera  dello  .Scaccieri  un  quadro  ascritto  già  al  Ripanda,  e  ora  alla 
scuola  bolognese,  nella  Galleria  di  Modena,  ove  si  vede  quel  tratteggiare  entro  forme  di  un 
seguace  del  Bianchi.  Ma  l’induzione  è  troppo  malsicura  per  trattenerci,  almeno  per  ora,  intorno 
ad  essa  più  a  lungo. 

Il  quadro  del  «Cristo  nell’Orto»,  chiarendo  i  caratteri  propri  del  Bianchi,  ci  ha  dato 
modo  di  riconoscere  per  opera  di  quest’autore  il  San  Giovannino  del  Museo  del  Louvre, 
proveniente  dalla  raccolta  His  de  la  Salle,  una  bella  testina  cerea  di  giovinetto  sofferente, 
con  le  semiaperte  labbra,  che  mostrano  i  bianchi  dentini  e  con  lo  sguardo  incantato.  Par  che 
un  lamento  esca  dalle  violacee  labbruzze,  e  mormori  intorno  a  quel  volto  dai  lineamenti  affi¬ 
lati  e  dal  mento  appuntito!  Il  disegno  è  tagliente,  come  nelle  altre  opere  del  Bianchi;  i  capelli 
biondo-scuri  sono  segnati  a  tratti  leggieri,  come  suole  questo  maestro;  il  manto  rosso,  che 
gira  intorno  alla  spalla  della  figurina,  vellutato,  come  di  consueto  nel  Bianchi,  mette  sempre 
più  in  risalto  la  smunta  faccia  senza  le  rose  della  giovinezza.  L’orecchio  sottile  ha  il  lobo 
allungato,  il  braccio  sinistro  un  contorno  luminoso  (V.  tavola  separata  in  fototipia). 

Nel  Museo  di  Berlino  un  altro  quadro,  già  attribuito  alla  scuola  di  Padova  e  da  me 
alla  modenese,  appartiene  senza  dubbio  a  Francesco  Bianchi  ;  ci  sono  gli  angioli  vestiti  di 
velo,  come  ci  appare  quello  del  «  Cristo  nell’orto  »  e  con  le  guance  del  color  della  fragola; 
gli  stessi  tratteggini  per  segnare  le  pieghe,  bianchi  nei  lumi  delle  carni,  dorati  nel  paese  ; 


Negr.An.deTS 


Fatoinc.  Danesi  -Fama. 


GALLERIA  NAZIONALE  IN  ROMA 

FRANCESCO  BIANCHI  FERRARI'  CRISTO  NELL'  ORTO 


Tav.  I 


.  —  ANCONA  D’ALTARE,  DEL  BIANCHI  FERRARI 
(Museo  di  Berlino) 


282 


ADOLFO  VENTURI 


la  stessa  estrema  finezza  d’ ogni  particolare  e  degli  ornamenti  di  bronzo  su  fondo  d’oro 
nel  trono  (tav.  I). 

Ma  più  vicina  di  tempo  al  «  Cristo  nell’orto  »  è  l’ancona  della  chiesa  di  San  Pietro  a  Modena 
(tav.  II- Vili),  che  anni  fa  ricomposi,  essendo  g'ià  state  le  sue  parti  divise  così  che  la  predella 
serviva  ad  altra  pala  d’altare.  Senza  più  dubbio  alcuno,  deve  assegnarsi  a  Francesco  Bianchi. 
Lo  dimostrano  la  mano  destra  della  V ergine  e  la  sinistra  del  San  Girolamo,  con  dita  lunghe, 
sottili,  graziosamente  ripiegate;  le  pieghe  del  drappo,  che  cinge  i  lombi  di  San  Sebastiano, 
a  lunghe  infossature  ;  le  unghie  delle  mani  con  tratteggini  paralleli;  nel  collo  del  San  Giro¬ 
lamo,  che  sembra  appiccato,  e  nel  suo  lungo  orecchio  caratteristico,  e  nella  indicazione 
delle  vene  azzurrine  nel  braccio  e  nella  palma  della  mano  sinistra;  negli  ornati  neri  su 
fondo  d’oro  della  balaustra,  su  cui  poggiano  gli  angioli  color  di  bosso,  che  suonano  le  tube 
nell’alto  del  trono  ;  inoltre  nelle  montagne  modenesi  del  fondo,  come  in  quello  dell’  «  An¬ 
nunciazione  »,  col  Cimone  che  estolle  la  sua  cima;  e  negli  ornati  del  manto  azzurro  della 
Vergine,  con  semicerchi  che  finiscono  ora  con  trilobati,  ora  con  una  stelletta.  È  certo  il 
capolavoro  del  Bianchi:  la  dolce  figura  della  Vergine,  che  spicca,  come  i  bei  bambini 
musicanti,  su  un  tappeto  verde  orlato  d’oro,  mostrano  il  fine  talento  di  coloritore  del  maestro, 
che  profuse  qui  tutta  la  sua  diligenza  nel  tagliare  la  base  del  trono  come  in  agata  fine,  nel 
circondare  di  tessere  d’oro  musive  lo  stemma  della  famiglia  Sassi,  nel  cingere  di  corone 
di  gelsomini  le  belle  teste  degli  angioletti  musicanti.  Ma,  più  di  tutto,  nei  serafini  che  cir¬ 
condano  l’Eterno  sulla  cimasa  par  di  sentire  già  aleggiare  la  grazia  del  Correggio.  Come 
non  ricordare  le  teste  di  cherubi  della  Madonna  di  San  Francesco  di  Dresda  colorate  dalla 
luce  dell’aurora?  La  predella  dell’ancona  ci  dimostra  anche  come  il  Bianchi  Ferrari  sapesse 
raccontare  con  facilità  e  con  arte. 

Nel  1507,  in  un  tempo  prossimo  a  quello  in  cui  dipinse  l’ancona  di  San  Pietro  per  la 
famiglia  Sassi,  Bianchi  Ferrari  colorò  nella  volta  della  sagrestia  della  cattedrale  di  Modena 
i  tondi  nelle  crociere,  rappresentando  San  Geminiano  benedicente,  l’agnello  simbolico  e  la 
Madonna  col  Bambino.  Nel  tondo  con  questo  gruppo  si  vede  la  Vergine  in  atto  di  tenere 
sollevato  nelle  mani  il  divin  Figlio,  il  quale  si  stringe  a  lei  con  la  sinistra,  mentre  alza,  in 
atto  di  benedire,  la  destra.  La  Madonna  ha  la  mano  sinistra  con  lunghe  dita;  sulle  guance 
del  Bambino  si  vede  un  certo  rosseggiare  o  color  di  fragola,  che  si  riscontra  pure  nel- 
1’  «  Annunciata  »  della  Galleria  Estense  e  nell’angiolo  nel  «  Cristo  nell’orto  ».  Anche  questi 
tondi  sono  un  altro  elemento  per  la  ricostruzione  dell’ opera  di  Francesco  Bianchi  Ferrari. 

La  tavola  d’altare  rappresentante  la  «  Crocifissione  »  nella  Galleria  di  Modena  è  la  più 
antica  opera  sua  (vedi  tavola  separata).  Alla  Mirandola,  ove  stette  sino  al  1818,  era  ascritta  al 
Mantegna,  e  vedevasi  nella  chiesa  di  San  Francesco,  in  un  altare  dell’antichissima  casa 
Pedocca,  una  delle  tante  diramate  dai  figli  di  Manfredo.  Il  Cicognara  la  riputò  di  buon  pittore 
tedesco,  cadendo  nell’errore  di  molti,  i  quali,  prima  e  dopo  di  lui,  nella  forte  impronta  setten¬ 
trionale  della  scuola  ferrarese  videro  riscontri  con  la  scuola  tedesca,  invece  che  una  particolare 
manifestazione  dell’arte  italiana.  Crowe  e  Cavalcasene  vi  scorsero  lo  stile  d’un  intarsiatore,  in 
parte  mantegnesco  e  in  parte  ferrarese,  e  pensarono  ai  Lendinara.  Altri  videro  nell’opera  un 
incognito  allievo  di  Ercole  Roberti,  e  finalmente  io  nutrii  il  sospetto  ch’essa  fosse  un’opera  dei 
primi  tempi  del  Bianchi  Ferrari.  Notai  già  che  la  testa  della  Madonna  nel  quadro  dell’  «  An¬ 
nunciazione  »  e  quella  della  Madonna  nella  «  Crocifissione  »  hanno  gli  stessi  caratteri,  gli 
stessi  lineamenti,  lo  stesso  ovale  del  volto,  gli  stessi  capelli  increspati  e  dorati  che  scen¬ 
dono  giù  dagli  omeri.  E  osservai  inoltre  che  vi  era  un  simile  modo  di  piegare  nei  due 
quadri  e  una  comune  durezza  metallica  dei  contorni,  e  che  simili  erano  i  fondi  con  le  colline 
azzurre,  senza  le  vallate  solcate  da  rivi  e  canali,  che  si  vedono  nei  quadri  ferraresi,  e  con  le 
montagne  a  mo’  di  ripide  scogliere.  Il  quadro  della  «  Crocifissione  »  aveva  per  cimasa  un 
quadretto,  che  pure  si  ritrova  nella  R.  Galleria  Estense,  ove,  perdutasi  notizia  dell’origine 
sua  comune  con  la  grande  ancona,  fu  ascritto  alla  scuola  antica  bolognese;  ma  evidente¬ 
mente  l’uno  e  l’altro  quadro  appartengono  alla  stessa  mano.  Nella  cimasa  è  rappresentato 
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il  Cristo  che  appare  alla  Maddalena,  la  quale  è  la  riproduzione  fedele  di  quella  del  gran 
quadro,  appiè  della  Croce.  E  il  Redentore  vestito  da  ortolano  è  di  tipo  uguale  al  Cristo  della 
Galleria  Corsini.  La  testa  di  Gesù,  come  quella  di  parecchie  figure  della  «  Crocifissione  »,  e 
il  San  Girolamo  in  .San  Pietro  di  Modena,  ed  altre  nei  quadri  descritti,  sembrano  sollevarsi 
a  grande  fatica,  quasi  stare  forzatamente  contro  un  appoggio.  E  il  modo  di  lumeggiare  le 
carni  a  tratteggini,  con  sottili  fili  bianchi  nei  contorni  e  nelle  parti  in  luce,  mostra  l’arte 
propria  del  Bianchi  (ritratto  probabilmente  nella  figura  a  destra,  riprodotta  al  principio  di 
quest’articolo),  imparata  dai  Lendinara,  che  a  Modena  lavorarono  di  tarsia  e  dipinsero. 

Nella  cattedrale  modenese,  al  primo  altare  a  destra,  si  vedevano  alcune  figure  purtroppo 
ridipinte:  nella  lunetta,  la  «Natività»;  nei  pennacchi  dell’arco,  1’ «  Annunciazione  »  ;  nei 
pilastri  laterali,  i  Santi  Geminiano,  Sebastiano,  Caterina  d’ Alessandria  e  un  monaco  con  una 
crocetta  rossa;  sotto  l’arco,  i  profeti  Malachia,  Jacob,  Abacuc,  Elia  ed  altri,  che  erano  coperti 
da  un  altare  innestato  barbaramente  entro  il  vecchio  altare.  La  parte  più  importante  della 
pittura  e  la  meno  guasta  da  ritocchi,  sino  al  novembre  dell’  anno  scorso,  non  si  vedeva. 
Sapevasi  che  vi  era  rappresentato  il  «  Giudizio  universale  ».  Oggi  finalmente  sono  state  sco¬ 
perte;  e  le  induzioni  che  si  erano  fatte  circa  all’autore  delle  pitture  caddero  sin  da  quando 
si  videro  le  figure  prossime  all’arte  di  Piero  de’  Franceschi,  larghe  nel  disegno,  eseguite  nel 
modo  stesso  usato  dai  Lendinara  nelle  belle  tarsie  della  cattedrale  modenese,  specialmente 
in  quelle  grandiose  della  sagrestia.  E  conchiusi  allora  che  le  simiglianze  notate  tra  l’arcan¬ 
gelo  Gabriele  di  uno  dei  pennacchi  dell’arco  della  cappella  e  del  quadro  della  Galleria  di 
Modena  significavano  soltanto  che  il  Bianchi  Ferrari  attinse  all’arte  dei  celebri  Lendinaresi. 
Il  Bianchi  studiò  alla  loro  scuola,  come  può  bene  supporsi  nel  vedere  da  lui  mantenute 
fedelmente  certe  forme  dei  maestri.  L’arcangelo  Gabriele,  che  abbiamo  citato,  del  quadro 
della  Galleria  Estense,  incurva  il  braccio  in  atto  di  benedire  e  piega  le  lunghe  dita,  nel  modo 
stesso  dell’arcangelo  in  uno  dei  pennacchi  dell’arco  (tavole  IX  e  X).  E  quando  Bianchi  Fer¬ 
rari  colorì  l’altare  nella  tavola  di  Berlino,  dipinse  sotto  un’arcata  figure  di  profeti  entro  rettan¬ 
golari  formelle,  ispirandosi  alla  decorazione  fatta  da’  suoi  maestri  nell’altare  di  terracotta  del 
duomo  di  Modena. 

L’influsso  ferrarese  che  si  vide  nell’arte  del  Bianchi  derivò  innanzi  tutto  da  un  errore 
del  Morelli,  che  volle  leggere  Frarè  il  cognome  Frate,  e  volle  che  a  Modena  fosse  chia¬ 
mato  Fratrie,  cioè  il  Ferrarese.  Come  dicemmo,  il  cognome  Ferrari  era  comunissimo,  ed 
era  quello  della  famiglia  del  pittore,  mentre  l’altro  del  Bianchi  era  il  nome  del  padre  o  di 
qualche  altro  ascendente,  aggiunto  al  nome  di  famiglia  per  distinguere  tra  loro  diversi  rami 
del  medesimo  casato.  E  che  Francesco  Bianchi  Ferrari  fosse  modenese  lo  afferma  anche 
J acopino  Lancilotto  nella  sua  cronaca.  Non  ripeteremmo  ciò,  se  non  si  andassero  ripetendo  gli 
errori.  Finanche  nella  traduzione  italiana  degli  studi  storico-critici  di  Giovanni  Morelli  (1897) 
si  lasciarono  correre  le  vecchie  N  domande  :  «Perchè  si  chiamava  Bianchi  Ferrari?  Perchè 
questi  due  nomi  di  famiglia?  » 

L’arte  modenese,  con  gli  Erri,  col  Bonascia,  col  Bianchi  Ferrari  e  con  Pellegrino  Munari, 
seguì  una  via  parallela  alla  ferrarese.  Quei  buoni  maestri  non  arrivarono  alla  forza  di 
Cosmè,  nè  alla  foga  di  Ercole  Roberti,  ma  dissero  delle  idealità  della  loro  vita  e  del  loro 
Comune.  Piuttosto  che  la  realtà  padovana  e  lo  splendore  veneziano,  arrivò  ad  essi,  per 
la  via  dei  Lendinara,  qualche  raggio  della  grand’arte  di  Piero  de’ Franceschi  ;  ma,  pure 
facendo  tesoro  degl’insegnamenti  dei  Lendinaresi,  arrivati  a  Modena  dopo  avere  adorno  lo 
studio  di  Lionello  d’Este,  quelli  non  sacrificarono  la  loro  personalità,  la  schiettezza  e  la  gen¬ 
tilezza  dell’arte  loro.  Ora  siamo  persuasi  che  nell’arte  italiana  nel  Quattrocento  debba  vedersi 
rispecchiata  l’ultima  forma  dell’autonomia  municipale,  e  che  essa  si  presenti  di  Comune  in 
Comune  con  una  varietà  tipica  multicolore,  come  quella  dei  loro  gonfaloni.  Il  Bianchi  Ferrari 
si  svolse  nello  stesso  periodo  di  Lorenzo  Costa  :  cominciò  questi  con  le  forme  energiche  del 
Roberti,  che  addolci  in  seguito  e  affievolì  in  fine;  quegli  cominciò  seguendo  i  forti  esempi 
dei  Lendinaresi,  e  poi  rendendo  più  timide  le  forme.  Lorenzo  Costa  fu  più  rapido  nella  sua 
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evoluzione:  dalle  rudi  tempere  di  San  Giacomo  Maggiore  in  Bologna  arrivò  alla  folgoreg- 
giante  ancona  del  San  Petronio  e  quindi  alle  intiSichite  forme  divote  dell’altar  maggiore  di 
San  Giovanni  in  Monte;  mentre  il  Bianchi  Ferrari  nel  tempo  stesso  accresceva  la  gamma  dei 
suoi  colori,  diveniva  più  luminoso,  esprimeva  più  l’intimo  della  sua  anima,  pure  serbandosi 
fedele  alla  sua  arte  e  conservando  le  vecchie  abitudini.  Così  che  mastro  Francesco  Bianchi 
Ferrari  lasciava  nel  1510  un  quadro  che  sarà  senibrato  antico  agii  uomini  che  già  vedevano 
l’arte  italiana  rombante  verso  il  sommo  della  sua  orbita  luminosa.  Sarà  sembrato  in  ritardo 
alla  generazione  artistica,  che  vedeva  ingigantire  i  geni  nazionali  ;  ma  il  mite  artista,  riti¬ 
rato  come  un  certosino  nella  sua  piccola  città,  aveva  saputo  schiudere  ancora  i  tesori  delle 
tradizioni  e  dell’anima  sua. 

Un  altro  quadro  prossimo  a  quello  della  «  Crocifissione  »,  ancora  sotto  l’influsso  dei  Len- 
dinara,  vedesi  a  Francoforte,  sotto  il  nome  di  scuola  veneziana  (n.  37).  E  una  Madonna  col 
Bambino:  la  mano  della  Vergine  è  assolutamente  del  Bianchi,  con  le  dita  sottili  e  le  luci 
diritte  parallele  nelle  unghie;  e  sono  di  lui  la  lunga  infossatura  del  drappo  azzurro  che  copre 
la  testa  della  Vergine,  e  quel  taglio  di  alcune  parti  come  intarsiate,  e  gli  effetti  metallici 
degli  ornamenti  intorno  al  collo  della  Madonna,  al  manto  e  al  cuscino,  e  dèi  fiocchetti  di  questo 
e  della  cintura  della  Vergine.  Vi  è  qui  anche  nella  veste  della  Madonna  lo  speciale  velluto 
rosso  di  rubino,  tutto  proprio  del  Bianchi  (tavola  XI). 

Altri  due  quadri,  che  si  fanno  riscontro  l’uno  all’altro,  attribuiti  a  Fiorenzo  di  Forenzo 
(n.  406  e  407),  nella  Kuntshalle  di  Carlsruhe,  ricordano,  benché  guasti  e  ottenebrati,  le 
forme  di  Francesco  Bianchi  :  l’uno  rappresenta  .San  Giovanni  Evangelista,  l’altro  il  Battista, 
e  furono  probabilmente  eseguiti  per  la  confraternita  della  Buona  Morte  di  Modena,  alla  quale 
il  Bianchi  prestò  l’opera  sua  anche  nel  ridipingere  la  «Pietà»  di  Guido  Mazzoni. 

Nel  battistero  di  Reggio  vi  è  pure  un  grande  affresco,  molto  guasto  purtroppo,  che  rap¬ 
presenta  le  forme  più  antiche  del  Bianchi  :  rappresenta  San  Giovanni  che  battezza  il  Redentore. 
La  divina  colomba  nell’alto  si  libra  sopra  alcune  teste  alate  di  serafini,  e  disotto  volano  due 
angioli  con  la  scritta:  HIC  EST  FILIVS  MEVS  DILECTVS.  Nel  piano  Gesù  giunge  le 
mani,  come  il  San  Sebastiano  nel  quadro  di  San  Pietro  a  Modena  ;  alla  riva  del  Giordano 
stanno  case,  castelli,  un  edificio  romano  in  rovina  nel  mezzo  ;  dal  piano  s’ innalzano  a  sinistra 
due  palme  con  datteri;  appresso  sta  un  cervo  accosciato.  Nel  mezzo  del  quadro,  una  pianta 
di  gigli  ;  a  destra,  la  punta  di  un  campanile  e  un  cipresso.  Alcune  montagne  nel  fondo,  una 
principale  con  la  costa  che  si  frange  a  sinistra,  verso  il  mezzo,  formando  un  dente,  e  poi  risale 
erta  sino  alla  vetta,  donde  cala  a  destra  formando  alcune  lievi  dentature.  L’affresco  anche  in 
cpiesto  particolare,  come  nelle  lumeggiature  bianche  sulle  carni  giallognole,  che  si  vedono 
nel  piede  sinistro  del  Battista,  e  nella  fattura  delle  gambe  ossute,  si  dimostra  opera  di  Fran¬ 
cesco  Bianchi  Ferrari. 

Veniamo  ora  a  dire  dei  quadri  attribuiti  al  nostro  artista.  La  «  Vergine  »  tra  i 
Santi  Benedetto  e  Quintino  della  Galleria  del  Louvre  proviene  da  Parma  (tavola  XII).  Cle¬ 
mente  Ruta  lo  aveva  assegnato  al  Badalocchio  ;  Mauro  Oddi  lo  disse  del  Francia  nei  mano¬ 
scritti  del  secolo  scorso  citati  da  Corrado  Ricci,  1  il  quale  soggiunge  che  col  nome  di  Badaloc¬ 
chio  fu  dapprima  esposto  al  Museo  di  Lione,  al  tempo  della  emigrazione  dei  quadri  parmensi 
in  Francia,  e  passò  in  seguito  a  Parigi  nel  Palazzo  Reale,  dove  finalmente  fu  detto  opera 
di  Francesco  de’ Bianchi.  Quando,  dice  il  Ricci,  nel  1815  si  trasmise  al  dicastero  delle 
finanze  parmensi  l’ elenco  dei  quadri  di  cui  si  chiedeva  la  restituzione,  elenco  compilato 
d’accordo  con  le  autorità  francesi,  si  notò  fra  i  tableaux  placés  dans  les  palais  du  roi  anche 
Bianchi  Ferrari  Francesco:  La,  Vierge  avec  son  fils ,  Saint  Benoît  et  Saint  Quentin  sur  bois. 
L’attribuzione  si  è  conservata  sino  ai  nostri  giorni,  e  fu  accettata  comunemente  dal  Caval¬ 
casene,  dal  Morelli,  ecc.  Noi  ci  dichiarammo  contrari,  nel  trattare  di  Francesco  Bianchi,  ad 
accettare  un’attribuzione  che,  per  essere  stata  data  in  un  tempo  in  cui  il  nome  del  nostro 
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artista  era  del  tutto  dimenticato,  prendeva  colore  di  verosimiglianza.  Come  mai  si  era  richia¬ 
mato  quel  nome  in  mezzo  al  turbinare*  dei  quadri  nelle  Gallerie  d’oltremonte,  e  si  era  dato 
senza  un  qualche  documento,  senza  una  prova,  quel  nome  di  pittore  ignoto  all’ancona  del 
Louvre?  Prove  dovevano  esserci,  o  era  presumibile  che  ci  fossero  state.  Così  ragionavano 
molti  che  non  si  potevano  persuadere  del  mio  stare  sulla  negativa  ;  ma  qualunque  sia  stata 
la  fonte  dell’attribuzione,  che  sembra  invero  stranissima,  lo  stile  del  quadro  basta  a  smentirla- 
Avevo  già  detto  come  i  caratteri  delle  figure  del  dipinto  fossero  meno  familiari,  semplici  e 
antichi  di  quelli  che  mostrano  le  altre  del  Bianchi,  e  che  i  pilastri  laterali  del  quadro,  con 
ornati  similissimi  ad  altri  usati  dalla  scuola  del  Francia,  attestano  come  il  pittore  a  questa  attin¬ 
gesse,  mentre  non  vi  attinse  Francesco  Bianchi  Ferrari.  Notiamo  inoltre  che  le  carni  hanno 
rosate  le  parti  in  luce,  come  non  si  vede  mai  nel  Bianchi,  e  che  in  tutto  si  nota  una  certa 
tendenza  a  tondeg'giare,  sconosciuta  alle  figure  piallate  di  questo  pittore:  tonde  sono  le 
punte  dei  nasi,  tonde  le  punte  delle  dita.  E  del  tondeg'giare  suo  proprio  l’autore  del  quadro 
del  Louvre  dà  un  saggio  particolare  nel  monocromato  di  Adamo  ed  Èva,  regalando  molte 
gibbosità  alla  schiena  di  Adamo  !  Si  aggiunga  ancora  che  nei  monocromati  l’autore  suole 
punteggiare  di  nero  occhi  e  nasi  e  labbra,  e  fa  in  parecchi  casi  le  pieg'he  che  ricadono 
elitticamente,  s’addentrano  terminando  a  corna,  e  s’aggirano  intorno  ai  gomiti  con  larghezza 
e  maggiore  continuità  di  quella  che  si  vede  nei  drappeggiamenti  del  Bianchi.  Gli  ornati 
non  hanno  la  sottigliezza  di  questo  maestro  ;  sembrano  incastrati  in  una  pasta  lustrata,  in 
una  scagliola  bianca  o  grigia.  E  finanche  le  frutta  sembrano,  per  i  loro  duri  contorni  e  per 
il  chiaroscuro  senza  profondità,  tagliate  e  commesse  entro  un  piano  di  scagliola.  A  noi 
sembra  per  queste  ragioni  da  escludersi  il  Bianchi  come  autore  della  tavola,  e  che  sia  piut¬ 
tosto  da  ricercarsi  in  quel  Michele  Mazzola  che  nella  Galleria  di  Parma  lavorò  con  Pier 
Ilario,  suo  fratello,  al  divin  Bambino  dalle  carni  orlate  di  rosa  e  dal  volto  con  fronte  spianata 
e  la  guancia  g'onfia,  così  come  si  vede  l’altro  sulle  braccia  della  Madonna  del  Louvre.  Michele 
Mazzola  nel  1512  sposò  Griseide  Sforza,  e  attese  a  parecchi  lavori  pei  frati  di  San  Giovanni 
Evangelista  in  Parma  nel  1515  enei  1519.  Abbiamo  pensato  a  lui,  quantunque  non  si  abbia 
una  sua  opera  certa.  Lavorava  sempre  col  fratello  Pier  Bario,  e  quindi  il  De  Lama  opinò 
che  egii  avesse  avuto  parte  con  questo  pittore  nel  quadro  della  Galleria  di  Parma  segnato 
OPVS  DE  MAZOLLIS.  E  in  quel  quadro  appunto  che  si  vedono  alcune  parti  somiglianti 
all’ancona  del  Louvre,  e  che  si  differenziano  dalle  altre  che  si  potrebbero  supporre  di  Pier 
Bario  Mazzola. 

Un  altro  quadro  da  alcuni  assegnato  al  Bianchi  vedesi  nel  Museo  di  Lione  (tavola  XIII),  e 
rappresenta  una  Sacra  Famiglia;  ma  c’è  una  fusione  di  tinte  che  in  quel  maestro  non  si  trova, 
e  un  influsso  diretto  del  Costa,  che  pure  nel  nostro  pittore  non  si  è  veduto  mai.  Le  figure 
cinquecentistiche  del  Costa  che  guardano  con  la  coda  dell’occhio  e  con  un  senso  di  confu¬ 
sione,  di  apatia,  di  tristezza,  e  specialmente  di  timidezza,  sono  ben  diverse  dalle  semplici 
e  divote  immagini  del  Bianchi.  Tra  i  due  pittori  corrono  rapporti,  ma  in  questo  c’  è  sempre, 
diciamo  così,  un’aria  di  provincia  nelle  forme  più  antiche,  meno  facili  e  snelle.  La  Madonna 
specialmente  è  tutta  nell’arte  del  Costa,  corrisponde  a’  suoi  tipi  muliebri;  e  così  pure  San  Giu¬ 
seppe,  d’un  rosso  abbronzato,  vivissimo:  con  le  mani  illuminate,  come  da  fiamma;  coi  capelli 
di  una  tinta  ferrigna,  frammischiati  qua  e  là  da  alcuni  di  un  bianco  d’acciaio;  col  manto  giallo, 
che  cresce  nelle  ombre  in  un  vivo  aranciato.  Il  paese  poi  non  ha  riscontro  col  Bianchi, 
fuorché  in  qualche  modo  nelle  macchiette  di  cavalieri  tracciati  con  piccoli  fili  di  luci  bianche  ; 
e  dietro  gli  alberi,  con  le  chiome  tonde  a  pizzi,  si  vede  un  monte,  e  in  fondo  il  mare  o  un 
lago,  casette  sorgenti  dalle  acque,  edifici  sopra  isolette,  una  barca  a  vela.  Questo  non  è  il 
paese  che  il  Bianchi  Ferrari  vide  fuori  dalle  porte  modenesi,  e  ritrasse  nell’  «  Annunciazione  » 
e  nell’ancona  di  .San  Pietro  di  Modena. 

Piuttosto  siamo  propensi  ad  assegnare  al  nostro  artista  un  ritratto  (n.  51)  della  stessa 
Galleria,  indicato  come  di  maestro  sconosciuto  del  secolo  xvi.  E  molto  guasto;  ma  nei  capelli 
sottili,  nella  testa  ristretta  segnata  con  una  certa  durezza,  nel  taglio  alquanto  secco  delle 


Tav.  Vili.  —  QUARTA  PARTE  DELLA  PREDELLA  DELL’ANCONA 

DI  SAN  PIETRO  IN  MODENA 


[Eusebio,  secondo  gli  ordini  avuti  da  San  Girolamo  in  una  visione,  fatti  recare  innanzi  a  cristiani  e  ad  eretici,  presso  il  sepolcro  del  Santo 
ed  il  luogo  della  nascita  del  Redentore,  i  corpi  di  tre  uomini  morti,  li  tocca  col  sacco  che  il  Santo  teneva  indosso,  ed  essi  risuscitano] 
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narici  e  delle  palpebre,  in  alenili  tratti  bianchi  e  luminosi  dei  contorni,  nelle  rupi  azzurrine 
del  fondo,  e  infine  nella  sentimentalità  pensosa,  potrebbesi  vedere  l’arte  del  Bianchi. 

Il  quadro  votivo  dei  marchesi  Rangoni  in  Modena  è  pure  stato  attribuito  a  Francesco 
Bianchi  Ferrari;  ma  più  abbiamo  riveduto  il  quadro,  più  ci  è  sembrato  di  vedere  un’im¬ 
pronta,  benché  simile,  non  propria  del  nostro  pittore,  e,  sino  a  prova  contraria,  riteniamo 
che  possa  essere  stato  eseguito  da  un  maestro  avente  affinità  col  Bianchi  Ferrari,  forse  da  Pel¬ 
legrino  Aretusi,  detto  Pellegrino  da  Modena  o  Pellegrino  Munari. 

Non  ci  tratteniamo  a  discorrere  dei  quadri  attribuiti  al  Bianchi  Ferrari  da  Giovanni 
Morelli,  perchè  ci  sembra  di  averne  già  discorso  abbastanza.  Quell’  insigne  critico  si  era  fatta 
un’  idea  del  Bianchi  al  tutto  fantastica.  Era  un  ferrarese  che  doveva,  secondo  lui,  essersi  fer¬ 
mato  a  Modena  tra  il  1480  e  il  1490  (a  Modena  c’era  nato  e  ci  dimorava,  e  non  aveva  d’uopo 
di  arrivarci  da  altri  luoghi),  e  doveva  essere  stato  uno  dei  primi  scolari  di  Cosmè  ;  mentre  non 
c’  è  nell’arte  del  Bianchi  alcuna  traccia  della  rude  energia  e  del  tondeggiare  del  segno  di 
Cosmè  Tura.  «  Non  pare  »,  soggiunse  in  altro  luogo  il  Morelli,  «  che  il  Bianchi  si  sia  fermato 
a  Modena  prima  del  1480».  Cioè  prima  di  quel  tempo  non  se  ne  hanno  notizie:  nel  1481 
a  Modena  lavorò  alcuni  fregi  e  stemmi  sulla  torre  comunale,  e  nel  1482  inviò  da  Modena 
un  paio  di  barde  dorate  alla  duchessa  Eleonora  a  Ferrara.  Conosciamo  quindi  il  Bianchi 
Ferrari  a  Modena,  sua  patria,  quando  cominciò  ad  aver  nome  nell’arte,  e  quindi  commissioni 
ed  incarichi  dal  suo  Comune.  «  Se  rimase  fino  al  1480  a  Ferrara  »,  continua  il  Morelli,  «  non 
è  improbabile  che  parecchi  pittori  ferraresi,  i  quali  finora  si  fecero  derivare  direttamente 
dal  Tura,  abbiano  fatto  il  loro  tirocinio  nello  studio  del  Bianchi  ».  Veramente  non  sap¬ 
piamo  quale  dei  maestri  ferraresi  che  fiorirono  intorno  al  1480  possa  avere  attinto  dal 
Bianchi  Ferrari;  e  il  Morelli  c’indica  tra  l’ignota  schiera  solo  il  carpigiano  Marco  Meloni. 
«  Anche  »,  egli  disse,  «  quel  Marco  Meloni  da  Carpi,  a  giudicarne  specialmente  dal  quadro 
del  Bianchi  nella  Galleria  del  Louvre!  »  Ma  questo  quadro,  come  abbiamo  veduto,  non  è 
un  punto  fisso  a  cui  si  possano  attaccare  le  ipotesi  relative  al  Bianchi  ;  e  il  Meloni  non  ha 
del  resto  corrispondenze  col  quadro  del  Louvre.  Marco  Meloni  fu  alla  scuola  del  Francia 
in  Bologna,  e,  stando  colà,  dovette  rimanere  vivamente  colpito  dalla  celebre  pala  d’altare 
dipinta  dal  Perugino  per  San  Giovanni  in  Monte  a  Bologna,  e  la  imitò  nell’ancona  d’altare 
da  lui  firmata  esistente  nella  Galleria  di  Modena.  Il  Morelli  ammette  che  il  Meloni  si  sia 
«  perfezionato  alla  scuola  di  Pietro  Perugino  »,  ma  più  tardi.  Eppure  non  conosciamo  cosa 
alcuna  certa  di  Marco  Meloni  anteriore  ai  due  quadri  firmati  della  Galleria  di  Modena  citati 
pure  dal  Morelli  e  pieni  di  peruginesche  reminiscenze. 

Noi  siamo  riusciti  a  determinare  alcun’altra  opera  del  Meloni,  tra  cui  il  San  Girolamo 
del  capitano  Malmusi,  ora  nella  Galleria  di  Modena;  ma  tutte  si  attengono  nello  stile  all’an¬ 
cona  firmata  di  Marco  Meloni,  l’ancona  cioè  eseguita  ad  imitazione  peruginesca.  Dunque 
non  abbiamo  elementi  per  supporre  che,  prima  di  seguire  il  Perugino,  Marco  Meloni  seguisse 
il  Bianchi.  E  in  conchiusione,  non  una  parola  del  Morelli  che  non  si  debba  cancellare  rela¬ 
tiva  alla  vita  ipotetica  del  maestro  a  Ferrara  prima  del  1480,  al  suo  studio  e  a’ suoi  sco¬ 
lari,  e  infine  alla  sua  andata  a  Modena.  Anche  sulla  collaborazione  del  Bianchi  Ferrari  al 
Francia  e  al  Costa  nel  palazzo  Bentivoglio  a  Bologna  non  possiamo  affermare  cosa  alcuna. 
Sappiamo  che  un  cronista  raccontò  che  pittori  modenesi  dipinsero  in  quella  reggia  ;  ma 
fiorivano  alla  fine  del  Quattrocento,  a  Modena,  Pellegrino  Munari,  Bartolomeo  Bonascia,  i 
Setti,  Francesco  Magagnolo,  Bartolomeo  Gavella,  ecc.;  a  Ferrara  lavoravano  e  avevano 
acquistato  rinomanza  pittori  modenesi,  come  cpiel  Lodovico  che  nel  1499  colorì  per  l’ospe¬ 
dale  della  Morte  in  Ferrara  una  danza  macabra;  a  Bologna  nella  scuola  del  Francia  si  adde¬ 
stravano  i  modenesi  Geminiano,  Zuan  Emilio  e  Annibaie  degli  Erri.  Fra  i  tanti,  il  modenese 
che  lavorò  a  Bologna  poteva  essere  il  Bianchi,  e  forse  no. 

I  quadri  che  il  Morelli  attribuì  al  Bianchi  Ferrari  sono:  la  «Morte  di  Maria»  nella  rac¬ 
colta  Lombardi  di  Ferrara,  da  me  ascritta  a  Baldassarre  d’Este;  la  «Circoncisione»  del 
Museo  di  Berlino,  certamente  dell’  autentica  data  :  M  .  D  .  X  .  VI,  cioè  di  sei  anni  dopo  la 
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morte  del  Bianchi,  opera  di  un  debole  maestro  ferrarese,  simile  a  Michele  Coltellini,  anche 
nel  tipo  dei  vecchi  con  la  barba  tondeggiante  e  appuntita.  E  di  Michele  Coltellini,  senza 
alcun  dubbio  più,  è  il  polittico  della  Galleria  dell’Ateneo  di  Ferrara  (n.  29),  ed  è  pure  il 
quadro  che  dalla  collezione  Morelli  passò  a  Bergamo.  Il  Morelli,  che  lo  aveva  ascritto 
al  Bianchi  Ferrari,  dovette  accogliere  i  risultati  delle  mie  ricerche,  perchè  a  Bergamo  lo 
ha  lasciato  sotto  il  nome  di  Michele  Coltellini.  E  certo  non  si  poteva  confondere  il  melenso 
pittore  ferrarese  col  gentile  maestro  del  Correggio!  Tutti  i  quadri  di  Michele  Coltellini,  almeno 
quelli  più  antichi,  hanno  figure  ossute  e  scarne,  con  forti  zigomi,  gli  occhi  incavati,  lunga 
e  spessa  la  barba  tondeggiante  è  appuntita,  le  lunghe  mani  con  le  dita  contorte,  le  vesti 
e  i  manti  di  colore  rosso-fegato,  con  certe  speciali  rimboccature.  Infine  nei  fondi  dei  quadri 
di  Michele  Coltellini  si  vedono  città  alabastrine  sulle  acque  e  nell’ indietro  boscaglie,  poi 
monti  azzurri  a  picco,  infine  monti  nel  lontano  nevosi  e  bianchi  nelle  parti  in  luce,  azzur¬ 
rini  nelle  parti  in  ombra.  1 

I  documenti  che  si  hanno  intorno  a  Bianchi  Ferrari  non  giustificano  le  conclusioni  del 
Morelli,  che  ce  lo  presentò  addirittura  come  amico  di  Francesco  Francia  e  dipingere  in 
società  con  lui  nel  palazzo  Bentivoglio. 

Ecco  i  documenti  relativi  a  Francesco  Bianchi  Ferrari: 

(1481)  adì  io  novembre...  —  «  Cronicha  de  li  edifitii  posti  in  el  torazo  sopra  a  la  rengera  del  palazo 
del  comune  de  Modena  e  de  lo  edifichare  in  quelo ...  Li  diti  soprastanti  ge  fune  posti  sopra  quando  se  prin¬ 
cipia  come  apare  in  questo  e  tuta  via  se  dipinge  intorno  de  fora  con  arme  del  nostro  Illustr.0  ducha  misser 
Hercules  e  quela  de  la  comunità,  el  depintore  si  fu  uno  dito  m.  Bianco  Feraro  da  Modena  ».  (Pag.  54  della 
«  Cronaca  Modenese  de  Jacopino  de’  Bianchi  detto  de’  Lancellotti  ».  Monumenti  di  storia  patria  delle  provincie 
modenesi.  Serie  delle  Cronache,  tomo  I). 

1482,  6  marzo.  —  «  A  biancho  fraro  per  dar  el  colore  al  telaro  del  baldachino  fato  ».  (Dai  registri  della 
Fabbrica  del  Duomo  di  Modena.  Cfr.  A.  Dondi,  Il  Duomo  di  Modena.  Modena,  1896). 

1482 . —  Invia  da  Modena  un  paio  di  barde  dorate  alla  duchessa  Eleonora.  (Libro  d’entrata  e 

uscita  di  Modena.  Archivio  municipale). 

1482.  7  ottobre.  —  «A  ni.0  bianco  fraro  depinctore  per  depinxere  et  dorare  la  torfina  de  l’altaro  grande 
e  ’1  tabernacolo  del  corpo  de  xpo  ».  (Dai  registri  sudd.  Cfr.  id.). 

1483.  —  «A  m.°  biàncho  frare  depinctor  per  dorare  el  tabernacolo  del  corpo  di  xpo  de  preda  viva  et 
per  peze  148  d’oro  che  lui  gha  meso  del  suo  et  per  fare  uno  pavaion  intorno  a  dicto  tabernacolo  et  per  una 
figura  de  Christo  da  por  suxo  dicto  tabernaculo  et  per  azuro  fino  lui  gha  meso  del  suo  ».  (Cfr.  id.). 

1484.  —  «  Et  per  undexe  cantinelle  depincto  da  bianco  fraro  depinctor».  (Cfr.  id.). 

1484,  18  aprile.  —  «  Per  far  smaltare  intorno  li  muri  de  dreto  l’altare  del  sancto  per  farge  depinzere 
le  storie  ». 

«  A  m.°  bianco  frare  depinctor  per  parte  de  pagamento  de  fare  le  istorie  ».  (Cfr.  id.). 

1485,  30  maggio.  —  «  A  biancho  fraro  depinctor  per  depinxere  dui  manegi  de  croce  d.  6.  8  ».  (Cfr.  id.). 

1489.  —  «Cerei  depineti  et  dorati  da  bianco  frare  ».  (Cfr.  id.). 

1506,  17  novembre.  —  «  Sold.  4  contanti  per  far  portare  la  tavola  a  M.°  Francesco  de  Bianchi  ».  (Dal¬ 
l’archivio  della  confraternita  dell’Annunziata.  Cfr.  «  Ricerche  di  Andrea  Cavazzoni  Pederzini  ».  Modena,  1864). 

1507.  —  «  A  m.°  francesco  fraro  depinctor  lire  40  per  imbianehare  et  depinzere  le  croxere  de  le  volte 
de  la  sagristia  et  per  depinzere  una  figura  de  lira  dona  et  uno  santo  geminiano  dentro  da  la  sagristia  cosi 
d’accordo  con  m.r  gaspare  dal  lino  ».  (Dai  registri  suddetti.  Cfr.  A.  Dondi,  Il  Duomo  di  Modena.  Modena,  1896). 

1507.  —  «  Al  dicto  lir  quatordexe  per  fare  uno  crucifixo  et  altre  tre  figure,  zoè  de  nra  dona,  de  s.  ioane, 
de  s.  magdalena  nel  capo  de  la  dieta  sacristia  dove  è  l’altare  de  la  detta  cusì  dacordo  ».  (Cfr.  id.). 


1  A  proposito  di  determinazioni  per  via  di  analisi,  mi 
sia  permesso  di  osservare,  per  la  verità,  che  nn  fu  fatto 
merito  di  avere  scoperto,  per  mezzo  delle  polverose  carte 
di  archivio,  il  capolavoro  di  Ercole  de’  Roberti  in  Mi¬ 
lano.  È  inesatto  !  Lo  stile  mi  fece  pensare  ad  Ercole 
Roberti,  e  il  paese,  che  si  vede  a  traverso  la  base  del 
trono,  a  Ravenna.  Cercai  nelle  vecchie  guide  raven¬ 
nati  i  documenti  che  corroborassero  la  mia  opinione, 
e  li  trovai  !  Nel  caso  del  quadro  di  Michele  Coltellini 


della  collezione  Morelli,  scambiato  per  Bianchi  Fer¬ 
rari,  ricordo  che  non  mi  potevo  arrendere  ad  accet¬ 
tare  quest’attribuzione,  nonostante  che  il  Morelli  si 
mostrasse  molto  sorpreso.  A  furia  di  riscontri  sti¬ 
listici  conobbi  il  vero,  cancellai  l’attribuzione  del 
Morelli  e  la  feci  anche  cancellare  da  lui.  E  non 
sciorinando  documenti,  che  in  questo  caso  cercai  e 
non  trovai,  ma  dopo  aver  ficcato  gli  occhi  dentro 
le  cose! 
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negli  Uffizi  a  Firenze,  come  nell’ancona  di  Dresda,  sembrano  usciti  dalla  cimasa  del  quadro 
di  San  Pietro. 

Forse  il  Bianchi  Ferrari  non  fu  estraneo  allo  sviluppo  dell’ amore  pel  Mantegna  nel 
Correggio,  poiché  a  Berlino  si  conserva  da  Adolfo  von  Beckerat  un  disegno  a  penna  con 


Tav.  XIV.  —  RITRATTO,  DI  FRANCESCO  BIANCHI  FERRARI 
(Museo  di  Lione) 


pochi  e  sottili  tocchi  all’acquerello  che  può  attribuirsi  fondatamente  al  Bianchi;  e  questo 
disegno  (vedi  tavole  XV  e  XVI),  nella  composizione  del  trono,  e  nell’atteggiamento  della 
Vergine,  e  nell’abside  a  pergolato,  s’ispira  alla  «  Madonna  della  Vittoria  »  del  Mantegna,  a  cui 
s’ispira  pure  il  Correggio  nel  primo  suo  gran  quadro,  cioè  nella  «Madonna»  del  San  Fran¬ 
cesco  di  Dresda.  Il  rovescio  del  disegno  è  stato  ripassato,  ma  nella  testa  dell’angiolo  si  potrà 
tuttavia  trovare  somiglianza  con  quello  che  appare  al  «Cristo  nell’Orto». 


IL  MAESTRO  DEL  CORREGGIO 
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Una  certa  tendenza  verso  Mantova,  cui  il  Mantegna  aveva  lasciato  in  eredità  le  grandi 
e  sapienti  opere,  si  dovette  manifestare  nella  scuola  del  Bianchi  Ferrari.  Può  arguirsi  anche 
dallo  studio  di  un  quadretto  ascritto  al  Mantegna,  che  si  trova  nella  raccolta  del  compianto 
Riccardo  Lombardi  a  Ferrara  (tav.  XVII),  in  cui  il  Mantegna  fu  imitato  certamente  da 
un  giovane,  e  assottigliato  e  allungato  alla  maniera  del  Bianchi  Ferrari.  Questo  quadro 
mostra  affinità  evidente  con  un  affresco  che  ora  si  vede  nella  Galleria  di  Modena,  special- 
mente  nel  tipo  del  santo  a  sinistra;  cioè  con  l’affresco  che  porta  il  nome  di  Antonio  Bor- 
tolotti,  secondo  una  fantastica  interpretazione  di  una  scritta  che  è  un  vero  enigma. 

Chi  fosse  il  condiscepolo  del  Correggio,  che  dalla  scuola  del  Bianchi  lo  seguì  a  Man¬ 
tova  e  a  Correggio  donde  quell’affresco  fu  tolto,  noi  non  sappiamo;  e  per  ora  ci  basta  d’ac¬ 
cennare  a  elementi  per  lo  studio  del  periodo  che  corre  dalla  morte  del  Bianchi  al  suo  primo 
convertirsi  alla  fede  mantegnanesca. 

Adolfo  Venturi. 


Tav.  XVII.  —  Quadro  della  raccolta  Lombardi 
in  Ferrara 


ARIE  CONTEMPORANEA 


GIOVANNI  SEGANTINI. 


vanti  alle  opere  di  Giovanni  Segantini  molti  si 
saranno  chiesti  se  esse  siano  il  prodotto  di  una 
generale  tendenza  dell’arte,  o  il  frutto  isolato 
di  una  forte  individualità  artistica.  La  que¬ 
stione  non  è  oziosa,  perchè  rivela  il  bisogno 
insito  nel  nostro  spirito,  ogni  volta  gli  ac¬ 
cade  di  trovarsi  al  cospetto  di  una  spic¬ 
cata  innovazione,  di  percorrere  lo  spazio 
e  il  tempo  rapidamente,  per  associare  i 
fenomeni.  Certo,  il  nostro  secolo  presenta 
a  tutta  prima  una  vera  anarchia  pittorica. 

un  germogliare  multiforme  di  scuole  in 
uropa,  a  seconda  delle  influenze  accade- 
e  politiche,  o  del  soffio  improvviso  di 
artista  potente.  Fin  dal  secolo  scorso 
varietà  non  facevano,  a  dir  vero,  difetto, 
pittura  idilliaca  di  Reynolds  (i 723-92),  che 
stereotipava  il  ritratto  in  tipi  di  convenzione,  dal 
Gainsborough  (1727-88),  che  traviava  il  suo  senso  pit¬ 
toresco  con  elementi  classicizzanti,  si  passa  d’improvviso  ai 
capricci  del  Goya,  in  cui  uno  scheletro  diventa  mostro  e  un  mostro  prende  abito  d’uomo;  a 
Watteau,  tutto  ciprie  e  gioielli,  pittore  di  balli  campestri  e  di  recessi  ombrosi,  per  dame  dai 
ventagli  di  madreperla;  a  Greuze  il  moralista,  che  si  proponeva  di  rendere  la  virtù  amabile 
e  il  vizio  odioso  ;  a  Daniel  Chodowiecki,  in  cui  s’ inizia  il  romanticismo  e  appare  un  barlume 
di  quella  stilizzazione  delle  forme  che  poi  diverrà  prestigio  di  molti  pittori  del  nostro  secolo. 
Al  principio  del  quale  il  rinnovamento  classico  trascina  la  pittura  ai  piedi  del  trono  archeo¬ 
logico  edificato  nobilmente  dal  Winckelmann,  e  in  Francia  Jacques-Louis  David  disegna 
accademie  degli  Grazi,  di  Napoleone,  di  Marat,  di  Madame  Récamier,  mentre  in  Italia  il 
Canova  rievocava  le  forme  dell’Apollo  di  Belvedere. 

Per  contrario,  di  pari  passo  colla  reazione  romantica,  i  Nazareni  portavano  un’onda 
mistica  nella  pittura:  l’Overbeck  faceva  obliare  il  Mengs,  Führich  risuscitava  la  Bibbia, 
Steinle,  ingenuo  e  primitivo,  rendeva  leggende  e  preghiere.  Fioriscono  le  scuole  di  Monaco 
e  di  Dusseldorf,  le  visioni  storiche  del  Cornelius  e  di  Alfred  Rethel,  sotto  il  lontano  patro¬ 
cinio  di  Albrecht  Dürer:  leggende  gotiche,  cacciatori  e  filatrici  nel  bosco,  castelli  ogivali. 
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In  Francia  il  pathos  della  storia  formava  la  preoccupazione  dei  pittori,  ed  era  un’eco 
dell’epoca  turbinosa,  che  negli  avvenimenti  politici  mostrava  consistere  il  nodo  dell’esistenza. 
Da  Théodore  Géricault  passiamo  al  Delacroix  e  a  tutta  la  generazione  del  ’30,  nella  quale 
Ingres  e  Delaroche  sono  in  pittura  quello  che  in  letteratura  erano  Thiers,  Sainte-Beuve, 
Victor  Hugo.  Dopo  la  storia,  il  genere  col  Meissonier,  il  raffinamento  coloristico  di  Gabriel 
Max,  le  scene  domestiche,  gli  animali,  gli  aneddoti,  la  caricatura.  Tutti  i  toni  della  scala 
naturale  e  sociale  vengono  percorsi  ;  ma  fra  tutte  le  forme  d’arte  si  fa  strada  un  senti¬ 
mento  nuovo,  con  intensità  ignota  ai  secoli  precedenti,  il  sentimento  della  natura,  il 
paesaggio. 

In  Inghilterra  e  in  Francia  sorge  il  vero  paesaggio  moderno,  concepito  per  sé  stesso, 
non  come  sfondo  di  composizione  o  accompagnamento  di  motivi  architettonici.  In  Inghil¬ 
terra,  Turner  e  Constable  iniziano  lo  studio  della  luce  ;  si  accendono  cieli  pieni  di  nuvole 
multicolori,  mari  commossi;  si  addensano  grandi  macchie  d’alberi,  nutriti  di  abbondanti  linfe. 
In  Francia  la  scuola  di  Fontainebleau  reca  nel  paesaggio  un’intimità  più  recondita.  Théodore 
Rousseau  rende  le  musiche  lineari,  l’anima  misteriosa  della  foresta  di  Fontainebleau  ;  Camille 
Corot,  più  poetico  ed  evanescente,  vero  rivelatore  del  colore  violetto,  cerca  canzoni  piuttosto 
che  quadri,  l’essenza  della  realtà,  la  melodia,  più  che  la  precisa  apparenza:  e  sovra  tutti 
Jean-François  Millet  ascolta  le  voci  misteriose  della  terra.  Il  suo  dogma  è  questo  :  L' impres¬ 
sion  force  V expression  ;  ma  in  natura  la  beauté  c'est  V expression  :  dunque,  bisognerà  che 
l’espressione  di  natura  si  confonda,  divenga  una  cosa  sola,  con  l’impressione  dell’artista. 
Egli  diceva:  Noi  amiamo  certe  opere  unicamente  perchè  procedono  dalla  natura.  Non  si  può 
immaginare  idealismo  più  lontano  dalla  convenzione.  Gl’  impressionisti  raccoglieranno  l’ere¬ 
dità  di  Millet,  che  sta  tutta  in  questa  frase  citata  dal  Muther:  1  «  Se  io  dipingerò  una  madre, 
cercherò  di  farla  bella  del  suo  solo  sguardo  sul  bambino  ».  Tutto  è  l’espressione:  il  resto 
non  serve  che  di  accordo. 

Ora,  che  cosa  vi  è  di  più  reale  dell’espressione?  Essa  è  l’anima  della  realtà.  Noi  vedremo 
nel  Segantini  una  concezione  della  natura,  analoga.  Tuttavia,  come  a  Victor  Hugo  successe 
Emilio  Zola,  così  il  realismo  del  Courbet  prese  il  posto  della  delicata  arte  del  Millet.  Courbet, 
come  Zola,  volle  il  brutto  quale  elemento  di  verità;  e  la  scuola  realista  ebbe  larghe  provincie 
in  Germania,  in  Francia,  in  Inghilterra  e,  più  tardi,  in  Italia. 

Ma  dal  seno  stesso  del  realismo,  per  geminazione  spontanea,  doveva  sorgere  il  nuovo 
idealismo:  e  mentre  lavoravano  Courbet,  .Stevens,  Millais,  Lenbach,  Leibl,  dovevano  svilup¬ 
pare  il  nuovo  germe  Dante  Rossetti,  Puvis  de  Chavannes,  Moreau,  Whistler,  Boecklin, 
Khnopff,  Hans  Thoma,  Max  Klinger.  Dal  preraffaellismo  il  simbolismo,  dall’ idealismo  l’im¬ 
pressionismo:  è  un  sorgere  e  tramontare  di  nomi,  in  mezzo  a  cui  non  restano  immobili  che 
i  veri  creatori.  Però  chi  volesse  rilevare  fra  i  molti  indirizzi  pittorici  di  questa  fine  di  secolo 
qualche  tendenza  principale,  potrebbe  rinvenirla,  quanto  alla  tecnica,  in  un  rapporto  sempre 
più  stretto  fra  la  tavolozza  e  la  natura;  e  rispetto  alla  composizione,  in  un  bisogno  di  astrarre 
dalle  apparenze  il  significato,  di  condensare  in  simboli  le  idee  astratte  e  i  fenomeni  naturali. 
Tutti  i  pittori  della  luce,  da  Edouard  Manet  a  Claude  Monet,  tutti  gli  ideografi,  da  Watts 
a  Walter  Crane,  ci  rappresentano  appunto  o  il  raffinamento  della  tavolozza  o  la  figurazione 
delle  idee.  Di  qui  due  difetti  :  o  il  bizantinismo  esclusivo  dei  pointillistes  e  dei  divisionisti, 
che  nella  tecnica  restringono  tutta  l’arte,  o  la  soverchia  aridità  pittorica  delle  composizioni 
allegoriche  e  morali. 

Riunire  nello  stesso  artista  la  sapienza  tecnica  col  sentimento  e  la  meditazione,  e  fare 
in  modo  che  la  tavolozza  divenga  la  tastiera  su  cui  il  pittore  moduli  le  impressioni  e  i  pen¬ 
sieri  ricevuti  dalla  natura;  tale  sembra  il  termine  a  cui  mira  il  movimento  artistico  che 
abbiamo  appena  accennato.  Evitare  la  virtuosità  di  Claude  Monet  senza  cadere  nell’astra¬ 
zione  soverchia  di  Watts  ;  proiettare  le  idee  traverso  le  precise  apparenze  naturali  ;  cogliere 
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sempre  il  motivo  dalla  realtà;  in  essa,  senza  tregua,  nutrire  l’idea;  tale  è  il  programma 
degli  artisti  veramente  moderni,  siano  essi  Liebermann  o  Besnard,  Kroyer  o  Ancher,  Car¬ 
rière  e  Stevenson,  Moreau  e  Segantini. 


IL 

Quale  parte  prese  l’Italia  nel  movimento  contemporaneo?  Fino  a  poco  fa  il  nome  dei 
nostri  pittori  non  ardiva  valicare  la  frontiera  :  molti  stranieri  acquistavano  lavori  italiani,  più 
per  l’amore  ai  luoghi  ove  le  opere  erano  nate  che  per  il  loro  valore  intrinseco.  Tuttavia 
nell’Alta  Italia  il  Cremona  e  il  Favretto,  e  nell’Italia  Meridionale  Domenico  Morelli,  si 
mostravano  già  sensibili  ai  problemi  della  luce  e  alla  vibrazione  delle  idee.  Il  bisogno  di  rinno¬ 
vare  la  tavolozza  che  sorgeva  in  Tranquillo  Cremona,  e  il  prepotente  desiderio  della  luce 
materiale  e  morale  che  animava  il  Morelli,  sembrano  esattamente  annunziare  la  comparsa 
dei  due  artisti  più  originali  della  pittura  italiana  contemporanea,  che  nacquero  appunto  alle 
falde  delle  Alpi  e  nel  cuore  degli  Abruzzi,  Giovanni  Segantini  e  Francesco  Paolo  Michetti. 
Questi,  come  la  sua  classica  terra,  si  riannodò  alla  tradizione,  e  nelle  sue  possenti  figure 
alitò  tutto  l’ individualismo  pagano  e  la  forza  umana,  di  fronte  alla  natura  domata,  sulla  terra 
anticamente  premuta  da  Cesari  e  da  legioni  vittoriose.  L’altro  fu  predisposto  dal  destino  alla 
venerazione  mistica  della  natura.  Nel  suo  cuore  non  erano  ricordi  di  pompe  e  di  trionfi,  ma 
musiche  vaghe,  come  mormorii  di  fonti  prossime  a  sprigionarsi  dalle  montagne  ;  e  di  fronte 
a  lui  stavano  le  montagne  intatte,  tutta  una  natura  vergine,  in  mezzo  alla  quale  gli  uomini 
non  erano  che  piccoli  esseri,  votati  ad  un’esistenza  miserabile  e  ad  una  morte  oscura. 

Ormai  tutti  conoscono  la  storia  quasi  leggendaria  del  Segantini.  Egli  nacque  nel  1858 
ad  Arco  presso  il  lago  di  Garda;  perde  la  madre  ancora  bambino,  e  col  padre  venne  a 
Milano,  dove  egli  narra  di  avere  sofferto  per  alcuni  anni  tristezza  inesplicabile.  Passava 
lunghe  ore  nella  solitudine,  alla  finestra,  di  fronte  alla  città  trafficante  e  rumorosa,  rievo¬ 
cando  nella  memoria  immagini  e  musiche  viste  o  udite  durante  il  g'iorno.  La  nostalgia  del¬ 
l’aria  libera  e  della  montagna  gli  faceva  accarezzare  l’idea  della  fuga.  Aveva  sentito  che  di  là 
dai  monti  v’era  un  paese  che  si  chiamava  Francia,  e  che  vi  si  poteva  arrivare  anche  a 
piedi  !  Un  bel  giorno  il  bambino  prende  un  pezzo  di  pane  e  la  strada,  e  finché  è  notte  cam¬ 
mina  :  a  notte  s’addormenta,  ed  è  svegliato  da  un  rovescio  di  pioggia.  Due  contadini  passano, 
lo  raccolgono,  lo  conducono  a  casa,  e  gli  danno  a  guardare  i  porci.  In  questa  esistenza 
oscura  la  cosa  che  più  colpì  il  bambino  fu  il  singhiozzare  di  una  donna  sopra  la  morte 
della  sua  figliuola:  allora  per  la  prima  volta  provò  a  disegnare  qualche  cosa.  Potete  imma¬ 
ginare  una  preparazione  meno  accademica?  E  la  perfetta  voce,  e  la  più  profonda,  della 
natura.  Però,  dopo  qualche  tempo,  Milano  l’attrasse,  e,  appena  potè,  Giovanni  passò  a  stu¬ 
diare  il  disegno.  Ma  il  piccolo  Giotto  non  era  nato  per  gli  studi  accademici,  e  la  sola  vista 
di  una  esposizione  di  quadri  lo  persuase  che  conveniva  andar  lontano.  Molto  lontano  era 
difficile  andare;  per  allora  egli  si  limitò  ai  dintorni  di  Milano;  e  per  la  prima  volta  prese 
in  mano  i  pennelli,  quando  si  trovò  innanzi  a  un  problema  di  luce,  nel  coro  di  .Sant’Antonio. 
Era  la  prima  conquista  —  la  tecnica  —  che  il  giovane  doveva  fare  :  non  trovando  la  rela¬ 
zione  fra  l’unità  di  luce  del  coro  e  quella  della  tavolozza,  in  cui  i  colori  si  mescolavano  in 
mezze  tinte  povere,  egli  fu  spinto  naturalmente  a  cercare  una  luce  più  vivida,  stendendo  i 
colori  puri  a  uno  a  uno  sulla  tela,  e  lasciando  che  le  mezze  tinte  fossero  formate  dalla 
fusione  delle  luci,  invece  che  dall’impasto  delle  materie.  Era  in  germe  il  sistema  divisionista 
che  s’ imponeva  ai  suoi  tentativi,  di  fronte  a  un  problema  di  luce,  come  doveva  imporsi  a 
Monet  e  a  tutti  gl’impressionisti  della  Francia  e  del  Belgio.  Questa  tecnica,  che  nel  pae¬ 
saggio  rappresentava  una  reazione  alla  classica  scuola  di  Fontainebleau,  era  antichissima  di 
fatto,  e  si  trova  nella  tecnica  del  musaico  1  quanto  alla  divisione  e  compensazione  delle  luci 


1  Vedi  Archivio  storico  dell’ Arte,  anno  VII,  fascicolo  II  :  Giacomo  Boni,  It  Duomo  di  Parenzo. 
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colorate,  e  anche  nei  primi  artisti  osservatori  del  secolo  XV  quanto  alla  introduzione  dei  fili 
di  biacca  tra  i  colori  puri.  Siccome  si  è  discusso  molto  sulla  possibile  influenza  di  Monet 
sulla  tecnica  del  Segantini,  credo  opportuno  trascrivere,  da  una  sua  lettera  a  me  diretta, 
una  pagina  che  reca  luce  sopra  quel  primo  periodo  dell’arte  sua,  meno  nota  anche  ai  suoi 
ultimi  critici  stranieri. 

«  Subito  che  presi  nelle  mani  i  colori,  dipinsi  l’interno  del  coro  della  chiesa  di  Sant’An¬ 
tonio  a  Milano,  poi  la  camera  ardente  di  un  prode,  una  pescivendola,  una  falconiera,  qualche 
paesaggio  e  qualche  interno  di  stalla;  studi  fatti  nei  dintorni  di  Milano.  Tutti  questi  lavori 
avevano  tendenze  divisioniste  ;  ma  da  noi  a  quei  tempi  non  si  conosceva  questa  conquista 
dell’arte  che  la  scienza  consolidava  più  tardi  ed  i  pointillistes  applicavano  all’arte  della  pittura. 
In  questo  tempo  in  Lombardia  era  appena  morto  Tranquillo  Cremona,  adorato  dai  giovani, 
ed  a  canto  del  quale  perdurava  Mosè  Bianchi  di  Monza.  Dalla  scuola  di  Brera  uscivano 
tavolozze  piene  di  speranza  che  potevano  far  presagire  un  vero  rinascimento  lombardo  nel¬ 
l’arte  del  dipingere...  Io  guardavo  questo  movimento  senza  prenderne  parte:  i  migliori  dipin¬ 
gevano  per  dipingere,  senza  occuparsi  d’altro;  gli  altri  non  m’interessavano  da  nessun  lato; 
ed  io  mi  ritirai  ed  entrai  fra  i  colli  ed  i  laghi  della  bella  Brianza,  persuaso  che  la  pittura  non 
poteva  essere  limitata  al  colore  per  il  colore  in  sè  stesso,  ma  che  esso  potesse,  sapientemente 
adoperato,  essere  fonte  espressiva  di  sensazioni  d’amore,  di  dolore,  di  piacere  e  di  tristezza. 

«  Giunto  in  Brianza  non  mi  misi  però  a  studiare  queste  mie  idee  sull’armonia  espres¬ 
siva  della  colorazione,  ma  tentai  di  riprodurre  dei  sentimenti,  che  provavo  specialmente  nelle 
ore  della  sera  dopo  il  tramonto,  in  cui  il  mio  animo  si  disponeva  a  soavi  melanconie.  Questo 
tempo  durò  dal  1882  al  1885  ». 

Appartengono  a  questo  periodo  molte  opere,  tutte  ispirate  da  un  sentimento  patetico, 
da  una  tristezza  e  dolcezza  di  spirito,  che  trasfigura  la  realtà  in  visione.  Fra  le  principali  sono  : 


Uno  di  più. 

Un  bacio  alla  croce. 

Un  effetto  di  luna. 

I  nostri  morti.  (Museo  di  Berlino). 

Al  fonte. 

Un  pastore  innamorato . 

Un  giorno  di  San  Sebastiano. 

Ave  Maria  a  trasbordo.  (Grande  medaglia  d’oro,  Am¬ 
sterdam  1883). 

Temporale  su  le  Alpi. 

Ultima  fatica  del  giorno.  (Prima  medaglia  d’oro,  Gua¬ 
temala  1888). 

La  Fede. 

Cavalli  al  guado. 

Secondo  narra  lo  stesso  pittore,  la  natura  era  per  lui  come  uno  strumento  modulante 
un  accompagnamento  col  cuore,  rapito  dalla  calma  armoniosa  dei  tramonti,  dalla  penombra 
degl’interni  di  capanne,  dalle  improvvise  bufere  scoppianti  nei  cieli  della  Brianza  come  un 
pianto.  Prendete  ad  esempio  Gli  orfani  (Brianza,  1885)  e  osservate  attentamente.  Il  pittore 
non  è  qui  preoccupato  di  disegnare  le  minuzie  dei  particolari,  come  potrebbe  fare  Schalken 
o  altro  pittore  olandese  ;  non  vuole  riprodurre  figure  e  oggetti  perchè  si  mostrino,  perchè 
affermino  la  perizia  della  mano  che  li  ha  eseguiti,  ma  vuol  far  parlare  alle  cose  un  lin¬ 
guaggio  di  dolore.  Quindi  non  la  linea,  ma  la  massa,  non  le  fiamme  crepitanti  nel  focolare, 
non  un  tramonto  raggiante,  non  due  macchiette  anatomizzate  nelle  vesti,  non  abilità  di  con¬ 
trasto  fra  le  luci  fredde  della  finestra  e  le  luci  calde  del  fuoco,  ma  una  triste  vetrata  sul 
cielo  senza  paese,  e  sul  davanzale  un  vaso  senza  fiori,  una  seggiola  grande  —  quella  della 
madre  —  su  cui  stanno  rannicchiati  gli  orfani:  la  bambina  stringendo  nelle  braccia  il  bimbo 


Ritorno  all'ovile. 
Pastore  addormentato. 
Raccolta  delle  zucche. 
La  etili  a  vuota. 

Babbo  è  morto. 

Gli  orfani. 

Pastorale. 

Le  due  madri. 
Maggio. 

Amore  sui  monti. 
Idillio. 

La  fascina. 

Ritorno  dal  pascolo. 
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più  piccolo  con  la  testa  curva  sulla  sua  testa  cpiasi  per  comprimere  un  singhiozzo,  con  gli 
occhi  fissi  sul  fuoco  e  sulla  pentola,  ove  l’acqua  fredda  deve  scaldarsi.  E  in  terra,  sotto  la 
sedia  materna  si  proietta  il  riflesso  dalla  rozza  vetrata,  scialba,  simile  nel  disegno  a  una 
bara  luminosa  percorsa  dalla  croce.  Di  uguale  profondità  è  la  Culla  vuota. 

Così  nel  Riposo  (Brianza,  1884):  un  pastorello  dorme  fra  le  sue  pecore  sull’erba,  nel 
tramonto.  Ma  sono  queste  le  pecore  dalle  lane  ricciute,  o  le  erbe  lussureggianti  della  Brianza, 
e  i  pastorelli  colle  cornamuse?  Niente  di  questo:  l’occhio  non  distingue  che  linee  orizzontali, 
ondulate,  linee  di  riposo  che  cullano  il  sonno  del  pastore.  In  mezzo  a  queste  linee  del  declivio, 
della  macchia,  delle  erbe,  pastore  e  gregge  si  confondono. 

La  stessa  compenetrazione  dell’uomo  con  la  natura  è  nel  Temporale  sidle  Alpi,  dove 
il  gregge  si  perde  giù  nell’orizzonte,  come  un  greto  percosso  dalla  pioggia  torrenziale;  mentre 


RITORNO  ALL’OVILE  (Brianza,  1882) 

la  guardiana  e  il  mandriano  si  piegano  come  gli  alberi  all’urto  del  vento,  e  le  pecore  e  i 
cani  alzano  il  muso  verso  di  loro. 

I  due  quadri  maggiori  di  questo  periodo  :  Uno  di  più  e  Ave  Maria  a  trasbordo,  offrono 
gli  stessi  profondi  rapporti  fra  gli  animali,  gli  uomini  e  la  natura.  E  terribile  nel  primo  il 
belare  del  neonato,  del  piccolo  agnello  fra  le  braccia  della  mandriana,  dove  gli  giunge  il 
flato  della  pecora  che  alza  il  muso,  tentando  essa  pure  di  riscaldarlo;  mentre  una  bufera 
impetuosa  percuote  il  gregge,  che  si  avanza  timoroso,  curvo,  grondante.  Nell’altro,  sul  lago 
immobile  è  una  barca  carica  di  un  gregge,  e  una  madre  che  stringe  il  bambino  fra  le  braccia, 
susurrandogli  le  parole  d  CU  Angelus,  mentre  l’uomo  lascia  cadere  i  remi,  e  il  sole  cala  dietro 
il  basso  orizzonte. 

Avveniva  frattanto  al  pittore,  nello  studio  laborioso  di  riprodurre  sulla  tela  le  impres¬ 
sioni  ricevute  verso  il  tramonto,  avveniva  di  sentirsi  spesso  impotente  a  dar  forma  alle  idee 
che  germogliavano  entro  il  suo  spirito,  e  di  trovarsi  spesso  non  abbastanza  pago  della  espres- 
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sione  del  suo  sentimento  intimo.  Allora  egli  provò  la  necessità  di  studiare  più  da  vicino  c 
conquistare  la  natura,  spogliandosi  quasi  di  sè  stesso.  Il  nuovo  stadio  è  un  intermezzo  fra 
il  periodo  della  Brianza  e  quello  di  Savognino,  e  comprende  : 


Il  raccolto  dei  bozzoli. 
Il  reddito  del  pastore. 
I  zampognari. 


La  tosatura. 
Messa  prima. 
Alla  stanga. 


Queste  opere  sono  la  riproduzione  fedele  di  spettacoli  materiali,  sono  il  ritemprarsi  di 
un  artista  nella  natura,  con  l’abnegazione  di  sè  stesso.  Alla  stanga,  il  vasto  quadro  che  è 
in  Roma  nel  palazzo  dell’ Esposizione,  ed  ebbe  la  grande  medaglia  d’oro  della  città  di 
Amsterdam  nel  1886,  può,  a  chi  voglia,  dare  esatta  idea  di  quest’intermezzo.  Qui  riproduco  la 
Tosatura,  che  è  una  pagina  di  realismo  delizioso.  Ma  a  questo  pioniere  della  bellezza  alpina, 
non  potevano  bastare  la  Brianza  e  le  Prealpi:  il  Grigione  l’attirava,  e  a  .Savognino  pose  le 
tende  per  lungo  tempo.  «  Qui,  egli  scrive,  il  mio  spirito  si  riempiva  di  una  gran  gioia;  gli 
occhi  si  estasiavano  nell’azzurro  del  cielo,  nel  verde  tenero  dei  pascoli,  e  guardavo  le  superbe 
catene  dei  monti  colla  speranza  di  conquistarle;  ed  incominciando  a  tener  calcolo  del  colore 
come  bellezza  armoniosa,  presi  a  studiare  quadri  d’animali,  essendo  il  paese  molto  dedito 
alla  pastorizia  ». 

Al  periodo  di  Savognino  appartengono  moltissime  opere,  di  cui  darò  l’elenco  principale: 


L’autunno  (vacca  bianca). 

La  pastora. 

Pacca  bruna  al  trogolo. 

Lo  squagliarsi  delle  nevi. 

Vacche  appaiate.  (Grande  medaglia  d’oro,  Parigi  1889). 
Il  frutto  dell' amore  (accordi  pittorici  da  un  fiore  delle 
Alpi). 

L’aratura.  (Grande  medaglia  d’oro  del  Ministero  della 
pubblica  istruzione,  Torino  1892;  ora  alla  Pinaco¬ 
teca  di  Monaco). 

La  montanara. 

I  miei  modelli  (effetto  di  lanterna). 

Ritorno  all'ovile  (armonia  quasi  lunare). 

Un  petalo  di  rosa. 

All’ arcolaio  (effetto  di  lanterna). 

Mezzogiorno  sulle  Alpi  (pastora). 

Ritorno  dal  bosco  (effetto  di  neve  sulla  sera). 


L’eterno  amore  (pastello). 

La  vita  eterna  (id.). 

L’eterno  dolore  (id.). 

Le  madri  (effetto  di  lanterna).  Grande  medaglia  d’oro 
dello  Stato,  Vienna  1896. 

Aleriggio.  (Medaglia  d’oro  di  ia  classe,  Monaco  1892). 
All’ovile  (effetto  di  lanterna). 

Vacca  macchiata. 

Alpe  di  maggio. 

Castigo  delle  lussuriose.  (Museo  di  Liverpool). 

Riposo  all’  ombra. 

Al  balcone. 

Giorno  di  pioggia  (vacche  che  tornano  all’ovile). 
Pascoli  alpini. 

Le  cattive  madri. 

L’angelo  della  vita, 
e  molti  disegni. 


In  tutte  queste  opere  la  tecnica  diviene  più  spiccatamente  complementarista.  Una  prova, 
della  nessuna  intenzione  in  cotesta  maniera  di  dipingere  del  Segantini,  sta  nel  passaggio  dal 
quadro  Alla  stanga  (1886)  all’Aratura  (1892).  Nel  primo,  che  rappresenta  un  suolo  pingue 
di  pianura,  un  terreno  riposato  che  non  soffre  nel  produrre,  non  agitato  da  forze  vulcaniche, 
da  cataclismi  meteorici,  con  armenti  floridi,  pieni  di  latte,  ruminanti  in  gran  quiete  le  erbe 
copiose;  il  colore  si  stende  sulla  tela  in  larghi  strati,  e  i  contorni  si  rammolliscono  in  quel¬ 
l’atmosfera  crassa  e  oscura  che  forma  il  vero  respiro  del  piano  ;  senza  divisionismo,  senza 
faticosa  ricerca  delle  sagome. 

Invece  nell’ Aratura,  che  si  svolge  sulle  alte  montagne,  nell’atmosfera  secca  e  limpida, 
in  un  terreno  aspro,  fra  vette  nevose  e  granitiche,  il  colore  si  spezza,  si  scinde  in  mille  fila¬ 
menti,  che  si  ricercano,  s’intrecciano  per  ricomporre  la  tessitura  rocciosa,  il  preciso  disegno 
del  suolo;  e  per  rappresentare  la  fatica  dei  due  forti  cavalli  che  puntano  lo  zoccolo  sul 
suolo  ingrato,  e  la  paziente  cooperazione  dell’uomo,  fiducioso  di  far  nascere  la  vita  là  dove 
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sorgono  sterpi  e  macigni.  Una  simile  tecnica,  che  a  taluni  a  tutta  prima  dispiace,  è  un 
prodotto  della  più  scrupolosa  osservazione  della  realtà.  Da  essa  proviene  il  senso  nuovo 
della  montagna  che  ci  penetra  davanti  ai  quadri  del  periodo  di  Savognino. 

Noi  eravamo  troppo  avvezzi  a  veder  dipingere  la  natura  alpestre,  con  le  masse  arboree, 
verdi-oscure,  sormontate  da  un  improvviso  picco  nevoso,  e  le  valli  e  i  laghetti  con  pastori 
di  nessun  tempo  e  di  nessun  luogo,  che  figuravano,  come  quelli  del  Defregger,  unicamente 
ad  uso  di  macchiette,  per  far  comprendere  al  buon  riguardante  che  quel  paese  era  il  Tirolo 
e  non  altro.  Era  un’alpe  vista  in  panorama;  l’alpe  di  Segantini  invece  è  uno  studio  fatto 
sul  vivo  da  uno  sperimentatore  amoroso;  da  una  mano  che  trema  di  commozione  nel  creare 
la  seconda  vita  alle  pietre,  alle  piante,  ag'li  animali,  agli  uomini. 

La  fratellanza  che  collega  gli  animali  e  l’uomo  per  vincere  le  intemperie,  le  crudeltà 
della  natura  alpestre,  fu  rilevata  in  questo  ciclo  da  William  Ritter  1  con  acuto  esame.  L’av¬ 
venimento  principale  della  solitudine  alpestre  è  la  vicenda  delle  stagioni  :  in  questa  mutevole 


LA  TOSATURA  (Brianza,  1884) 


ed  eterna  scena  si  svolge  il  racconto  delle  opere  umane,  delle  sofferenze  degli  animali  e 
dell’  uomo,  del  loro  amore  reciproco.  Questa  unione  di  una  gente  povera  e  semplice,  che 
bagna  di  sudore  il  pane  di  cui  si  ciba,  con  gli  armenti,  i  cani,  i  volatili,  s’ innalza  a  una 
grandiosa  semplicità  primitiva,  a  una  divinazione  filosofica. 

Noi  sentiamo  nei  Pascoli  alpini,  in  quella  valle  arida  dove  è  un  lago  sibillino,  noi 
sentiamo  fra  quel  gregge  errante  e  quel  guardiano  piegato  sotto  il  peso  del  sonno,  correre 
un’affinità  superiore  assai  a  quella  di  mandria  e  di  pastore.  L’anima  del  pittore,  nella  solitu¬ 
dine,  veniva  maturandosi  alla  meditazione;  quindi,  non  contento  della  riproduzione  patetica 
della  realtà,  si  accinse  a  fermare  idee  generali  in  figure  simboliche.  Sotto  questo  rispetto 
vanno  considerati  L'angelo  della  vita,  Il  fratto  dell' amore,  Le  lussuriose,  Ix  cattive  madri, 
che  poi  si  collegano  col  ciclo  di  Maloja  e  formano  la  simbologia  delle  stagioni.  Soggetto 
principale  è  sempre  la  natura, 2  che  ora  concede  la  vita  alle  creature  e  si  mostra  madre 
benigna  (L'angelo  della  vita)  e  da  lei  nasce  quanto  vive  e  ride  e  gioisce  (Il  frutto  dell' amore)  ; 
ora  invece  si  manifesta  crudele,  e  sembra  uccidere  ella  stessa  ciò  che  ha  creato  (Le  cattive 


1  William  Ritter,  Giovanni  Segantini.  (Gesellschaft  1  William  Ritter,  op.  cit. 
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madri),  o  consumarsi  in  inutili  lascivie  ( Le  lussuriose).  Come  partecipe  di  queste  scene  e 
simbolo  naturalistico  appare  qui  sempre  l’albero  della  vita,  motivo  desunto  dalla  tradizione 
buddistica  e  apocalittica,  il  quale,  a  seconda  del  fiorire  o  spegnersi  della  vita,  si  veste  di 
gemme  e  accoglie  su  i  rami  la  madre,  o  si  dissecca  e  getta  a  terra  un’ombra  triste. 

Il  giudizio  della  vita  del  pittore  filosofo  appare  qui,  secondo  il  concetto  cristiano,  severo 
contro  ogni  deturpazione  o  infrazione  del  connubio:  onde,  faro  della  vita,  brilla  la  maternità. 
L’unione  di  carne  e  spirito  di  un  solo  uomo  e  di  una  sola  donna  per  tutta  l’esistenza,  nella 
gioia  e  nel  dolore,  intorno  alle  culle  e  sovra  le  tombe  ;  in  ciò  è  la  salvezza  della  società,  il 
focolare  di  tutte  le  speranze,  la  difesa  da  ogni  male.  Nella  solitudine  delle  Alpi,  fra  le  nevi 
e  una  popolazione  povera  e  faticosa,  l’artista  giungeva  alla  verità  eterna  dei  dolori  e  delle 
gioie  umane,  perchè  il  suo  occhio  non  era  offuscato  dalle  menzogne  sociali,  ma  acceso  da 
una  visione  di  esistenze  primitive. 

Frattanto,  desideroso  di  scoprire  nuove  armonie  di  colori  e  di  linee,  e  una  verginità 
sempre  più  incantevole  di  paese,  il  pittore  lasciò  Savognino,  e  verso  il  1894  si  stabilì  al 
Maloja,  nell’alta  Engadina,  dove  Robert  de  la  Sizeranne  1  lo  descrive  inteso  a  dipingere, 
coperto  di  pellicce,  ne’ più  crudi  inverni,  sempre  all’aria  libera,  tra  i  grossi  cani  del 
San  Bernardo,  spettatori  unici,  mentre  il  colore  si  raggela  sulla  tela  appena  disteso.  Al  Maloja 
furono  dipinti: 


II  ritorno  al  paese  nativo.  (Premio  internazionale  del 
Governo.  Venezia  1895.  Galleria  Kônigs,  Berlino). 
Pascoli  di  primavera.  (Museo  Kenneberg,  Zurigo). 

Il  Dolore  confortato  dalla  Fede.  (Museo  di  Amburgo). 
Ritratto  di  benefattore.  (Ospedale  di  Milano). 


IJ  Amore  alta  fonte  della  vita.  (Medaglia  d’oro  di  primo 
grado.  Dresda  1897). 

La  fonte  del  male. 

Figurazione  della  primavera  sulle  Alpi.  (Museo  di  San 
Francisco  di  California). 


In  questo  ciclo  il  pittore  assorge  a  una  fusione  dell’idea  con  la  rappresentazione,  sempre 
più  completa;  e  la  sua  fama  passa  dall’Inghilterra  alla  Germania,  dalla  Francia  all’ America, 
destando  dappertutto  calorose  discussioni,  sdegno  e  ammirazione  d’ogni  colore. 

Fra  le  opere  indicate  due  si  connettono  più  strettamente  col  ciclo  dell  'Albero  della 
vita,  e  sono:  L’Amore  alla  fonte  della  vita  e  La  fonte  del  male. 

L' Amore  alla  fonte  della  vita  ha  per  teatro  una  valle  deliziosa,  tutta  fiorita  di  rodo¬ 
dendri  e  di  sempreverdi,  che  nella  luce  diffusa  sembrano  scoloriti,  come  avviene  sempre 
dei  cespugli  e  dei  fiori  in  piena  luce  e  in  atmosfera  secca:  quindi  la  tonalità  del  quadro 
rende  a  meraviglia  quella  magrezza  luminosa  dei  terreni  e  delle  piante  alpestri  che  si 
oppone  direttamente  agli  effetti  di  parco  e  di  giardino  quali  siamo  soliti  a  vedere.  Fra 
i  rododendri  di  questa  valle  alpestre  e  i  rododendri  di  Villa  Sforza  Cesarini  in  Roma,  sul 
versante  umido  del  lago  di  Nemi,  vi  è  tutta  l’altitudine  che  separa  l’alta  Engadina  dal  Lazio. 
Nel  fondo  una  linea  rocciosa  s’intaglia  contro  il  cielo  terso.  In  quell’atmosfera  luminosa 
sgorga  da  una  roccia  una  fonte,  che  per  la  prima  volta  piega  sotto  le  sue  fredde  acque  le 
erbe  della  valle,  obbedendo  al  cenno  misterioso  del  candido  arcangelo  che  la  protegge  con 
le  ali  tutte  aperte.  E  tra  i  rododendri  che  cantano  l’eterno  amore  col  rosso  linguaggio  e  i 
sempreverdi  che  promettono  speranza  eterna  si  avanzano  allacciati  i  due  amanti,  disegnati 
a  similitudine  di  giglio  nel  contorno  dei  loro  veli.  Si  avanzano  verso  la  fonte  della  vita  che 
il  messo  celeste  per  loro  fa  scaturire  dalla  pietra  inerte.  La  loro  unione  carnale  è  così  sim¬ 
bolicamente  espressa  dalla  fontana;  e  poiché  il  loro  nodo  d'amore  è  sacro,  è  posto  un  ang'elo 
a  vegliare  a  tutta  la  vita  che  nascerà  dal  loro  amore.  Tanto  in  questo  quadro,  quanto  nel¬ 
l’ultimo  esposto  — -  La  fonte  del  male  —  il  pittore  risolse  il  problema  del  quadro  allego¬ 
rico,  mediante  la  fusione  degli  elementi  reali  e  fittizi.  La  scena  è  sempre  scrupolosamente 
reale,  mentre  le  figure  simboleggiano  l’idea.  Qui  sta  la  differenza  fra  Segantini  e  molti  ideografì 
stranieri:  Boecklin,  Puvis  de  Chavannes,  Burne-Jones;  che  insieme  con  le  figure  allegoriche 


1  Robert  de  la  Sizeranne,  Revue  des  Deux  Mondes,  aprile  1898:  Le  peintre  de  /’  Engadine. 


312 


DOMENICO  TUMI  AT  I 


creano  o  per  lo  meno  idealizzano  sempre  il  paesaggio,  onde  ne  deriva  in  chi  guarda  una 
impressione  artificiale,  come  di  arazzo  e  di  decorazione. 

Il  Segantini  invece,  e  qui  si  mostra  la  sua  natura  schiettamente  italica,  comprese  che 
conveniva  riprodurre  dalla  pretta  realtà  ogni  accessorio;  il  che  giova  a  far  prestare  sempre 
maggior  fede  alla  finzione  poetica,  quasi  che  per  miracolo  naturale  da  un  vergine  angiolo 
alpestre  fossero  scaturite  le  figure.  Nella  Fonte  del  male  voi  vedete  le  rocce,  l’acqua,  le  erbç 
tali  e  quali  esisterebbero  se  il  pittore  avesse  voluto  riprodurre  un  semplice  paesaggio:  la 
figura  femminile,  esile  e  nuda,  che  sorg'e  sulla  roccia,  compiacendosi  dello  specchio  insidioso 
che  la  riflette,  sembra  cosi  naturalmente  germogliata  come  uno  stelo  dalla  terra.  Questa 
particolare  fusione  di  realtà  e  di  simbolo  doveva  mostrare  a  Robert  de  la  Sizeranne  il  pro¬ 
cesso  spontaneo  del  pensiero  del  pittore  di  Maloja.  Le  sue  figure  non  vengono,  come  egli 


LA  FONTE  DEL  MALE 

disse,  dal  Nord  per  soffio  d’imitazione,  ma  sorgono  da  quello  stesso  suolo  che  ha  commosso 
lo  spirito  creatore  del  paesista. 

Di  fronte  al  piccolo  specchio  lacustre  nel  paese  roccioso  il  pensiero  del  pittore  fu  sol¬ 
levato  alla  regione  delle  idee.  L’idea  che  in  lui  sorse  fu  quella  d’insidia  e  di  vanità;  la 
risposta  della  sua  arte  fu  la  figura  che  egli  pose,  la  quale  non  indica  altro  se  non  che  di 
fronte  a  quello  specchio  liquido  Giovanni  Segantini  ebbe  la  visione  di  un  rapporto  col 
mondo  morale:  quindi  la  figurazione  di  quel  simbolo  non  fu  determinata  da  un  impulso 
decorativo,  ma  dal  bisogno  di  esprimere  una  riflessione  morale.  L’introdursi  di  figure  allego¬ 
riche  nei  paesaggi  del  Segantini  comincia  appunto  al  momento  in  cui  il  suo  pensiero  più 
maturo  e  profondo  si  addentra  in  meditazioni  filosofiche  ;  e  la  riprova  ne  è  che  le  sue  figure 
allegoriche  non  sono  tratte  dai  miti,  come  in  Boecklin  e  in  Burne-Jones;  ma  sono  sempli¬ 
cemente  la  spiegazione  personificata  dei  fenomeni  naturali  che  egli  ha  sempre  sott’occhio. 
Non  vedo  dunque  nessuna  ragione  per  ricorrere  alla  derivazione  nordica.  L’arte  italiana,  da 
Giotto  a  Michelangelo,  ha  tanto  contenuto  allegorico  da  connettersi  direttamente  con  la  rin¬ 
novazione  pittorica  del  Segantini,  senza  bisogno  di  ricorrere  ad  affinità  straniere,  che  esistono 
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unicamente  per  il  comune  indirizzo  di  questo  secolo.  Piuttosto,  volendo  fare  una  critica  di 
arte  comparata,  conveniva,  dall’affinità  di  metodo  figurativo  che  noi  troviamo  in  individua¬ 
lità  artistiche  isolate,  dedurre  il  comune  carattere  delle  opere  d’arte  del  secolo  nostro,  quell; 
particolare  fisonomia  che  le  indica  tutte  figlie  di  una  determinata  epoca,  quella  parentela 
che  stringe  i  prodotti  di  tutti  i  periodi  storici  definiti,  e  che  ha  per  origine  e  per  movente 
il  clima  storico. 

Per  conseguenza,  anche  nell’esame  del  contenuto  plastico,  Robert  de  la  Sizeranne,  che 
pure  con  tanta  simpatia  ha  parlato  del  .Segantini,  non  poteva,  senza  cadere  in  contraddi¬ 
zione,  trovare  l’origine  di  tutti  gli  elementi  stilistici  del  pittore  di  Maloja,  in  particolari 
reminiscenze. 

Dopo  aver  parlato  della  solitudine  eccezionale  in  cui  vive  il  pittore,  della  sua  scrupo¬ 
losa,  unica  contemplazione  della  natura,  dell’originalità  della  sua  interpretazione  della  mon¬ 
tagna,  come  si  può  scrivere  che  gli  angioli  del  Segantini  appartengono  a  Edward  Burne- 
Jones,  i  paesani  al  Millet,  i  greggi  al  Rousseau,  le  montagne  al  N ormami,  le  praterie  a 
Claude  Monet,  le  acque  a  Besnard,  il  paesaggio  a  Defregger  ?  In  questa  maniera  quegli  che 
voi  chiamate  il  più  originale  interprete  della  montagna  diviene  una  specie  di  musaicista,  e 

10  studio  deserto  del  pittore  di  Maloja,  dove  non  abitano  che  le  idee,  è  trasformato  in  un 
fumoir  parigino,  dove  si  rimuginano  gli  aneddoti  della  giornata.  Gli  angioli  del  Burne-Jones? 
Ma  essi  sono  presi  di  pianta  al  Botticelli.  I  paesani  di  Millet?  Ma  sono  abitanti  della  pia¬ 
nura;  come  possono  avere  ispirato  chi  aveva  sott’occhio  la  popolazione  primitiva  e  indigena 
della  montagna?  Il  paesaggio  del  Defregger?  Vi  è  la  stessa  distanza  che  corre  fra  il  Tirolo 
e  l’ Engadina. 

Del  resto  è  completamente  inutile  ribattere  le  asserzioni,  specialmente  in  critica  d’arte, 
quando  non  si  fondano  sull’esame  comparato  dei  monumenti.  Tanto  varrebbe  che  un  tou¬ 
riste  passando  per  la  Toscana,  e  trovandosi  di  fronte  a  un  quadro  di  Giotto,  scrivesse  nel 
taccuino  :  gli  angeli  sono  di  Cimabue,  la  Madonna  di  Margaritone,  il  trono  di  Gaddo  Gaddi, 
i  vasi  di  fiori  di  Jacopo  Tonfiti,  ecc.,  ecc.  Torniamo  al  ciclo  di  Maloja.  Accanto  ai  due  quadri 
allegorici,  di  cui  ho  parlato,  ne  troviamo  due  altri  ispirati  al  dolore  umano  :  Il  Dolore  con¬ 
fortato  dalla  Fede  e  II  ritorno  al  paese  nativo ,  nei  quali  il  ciclo  della  Maternità  trova  il 
più  espressivo  commento  patetico. 

Nel  Ritorno,  sul  carro  trascinato  dal  cavallo  stanco,  nel  tramonto  di  fiamma,  sta  la 
piccola  bara,  e  sulla  bara,  secondo  il  costume  del  luogo,  siede  la  madre,  mentre  l’uomo  pre¬ 
cede,  schiacciato  dal  dolore  :  e  di  lontano,  nel  tramonto,  sorge  il  campanile  del  villaggio 
dove  il  bambino  era  nato,  e  che  per  lui  sonerà  a  martello,  come  prima  aveva  annunziato 

11  suo  ingresso  nella  vita.  Tutte  le  linee,  i  colori,  i  contorni,  s’ intagliano,  si  avvivano  ;  la 
chiave  di  fuoco  del  tramonto  lancia  il  motivo  del  ritorno,  mentre  nell’ombra  della  valle  e  nel 
carro  funereo  si  accoglie  tutto  il  dolore  di  quelle  anime. 

In  un  altro  tramonto  invernale  si  svolge  II  Dolore  confortato  dalla  Fede.  Il  piccolo 
morto  è  già  sotterra,  e  sulla  fossa  recente,  presso  la  rozza  croce  dove  sta  impresso  il 
Sudario  della  Veronica,  simbolo  di  tutti  i  dolori  umani  sofferti  in  un  prodigioso  istante,  il 
padre  e  la  madre  singhiozzano,  e  appena  qualche  sempreverde  sopravvive  in  mezzo  alla  neve  ; 
ma  in  alto,  nella  seconda  parte  del  quadro,  la  promessa  della  fede  prende  immagine  di  fatto 
nei  due  angioli  che  trasportano  in  cielo  la  salma  del  bambino. 

Per  la  prima  volta  nella  pittura  contemporanea  la  neve  venne  resa  nella  sua  infinita 
bellezza  e  dolcezza  di  tinte.  La  luce  fredda  cerulea  del  levante  vi  reca  un’orma  di  cielo, 
mentre  il  ponente  nascosto  vi  spira  soffi  di  fuoco  :  e  di  queste  due  luci  freme  tutta  la 
distesa  cristallina. 

L’abilità  tecnica  tocca  il  massimo  grado  in  questo  ciclo  nei  Pascoli  alpini  in  primavera 
e  nella  figurazione  della  Primavera  sulle  Alpi.  Molti  ricorderanno  a  Venezia,  nell’ultima 
esposizione,  il  quadro  a  chiare  tinte,  dove  una  mucca  sola  pascolava  in  mezzo  al  rifiorire 
delle  vette  alpestri  ;  era  vinto  il  grande  problema  di  fare  un  paesaggio  in  piena  luce,  senza 
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l’aiuto  di  contrasti  oscuri,  e  ciò  specialmente  in  grazia  di  quella  tecnica  sapiente  che  spezza 
il  colore  nei  suoi  vari  elementi  e  introduce  il  pennello  nei  più  ardui  anfratti  della  roccia 
alpestre.  Nella  Primavera  sulle  Alpi  è  un  tentativo  nuovo  di  simbolismo  naturalistico,  tratto 
dagli  elementi  stessi  offerti  dal  paesaggio,  senza  nessuna  intromissione  di  figure  astratte. 
Una  donna  svizzera  regge  con  gesto  blando  per  la  briglia  i  due  cavalli,  dopo  averli  abbe¬ 
verati,  mentre  di  lontano  l’uomo  ghetta  il  seme  nei  solchi  recenti,  e  le  montagne  si  svestono 
della  neve. 

Sulla  fine  dell’anno  scorso  e  al  principio  del  corrente  anno  il  Segantini  aveva  conce¬ 
pito  il  grandioso  disegno  di  trasportare  in  un  panorama,  all’ Esposizione  di  Parigi  del  1 900, 
tutta  l’Engadina.  L’area  avrebbe  occupato  lo  spazio  di  6000  metri.  La  propaganda  da  lui 
esercitata  fra  quegl’ intelligenti  montanari  era  giunta  a  buon  risultato,  ma  le  difficoltà  del¬ 
l’impresa  si  aggravarono  tanto,  che  ultimamente  ricevemmo  da  lui  la  notizia  che  il  progetto 
non  avrà  più  esecuzione.  Io  credo  che  di  ciò  noi  dobbiamo  rallegrarci,  perchè  lo  spreco 
di  energia  dell’allestire  il  panorama  gli  avrebbe  impedito  lo  svolgimento  libero  della  sua 
attività  creatrice. 

Sappiamo  infatti  che  il  pittore,  dopo  aver  cominciato  due  grandi  tele,  Tristezza  e  Gioia, 
le  quali  racchiudono  le  armonie  della  morte  e  della  vita,  ha  ora  trasportato  il  suo  campo 
d’azione  dal  Maloja  e  dalla  Val  Bregaglia  nel  villaggio  di  Saint-Moritz.  Là  egli  lavora, 
fedele  sempre  al  suo  metodo,  che  fin  dal  1891  il  pittore  stesso  definiva  con  queste  parole: 
«L’arte  deve  rivelare  sensazioni  nuove  allo  spirito  dell’  iniziato  ;  l’arte  che  lascia  indifferente 
l’osservatore  non  ha  ragione  d’essere.  La  suggestività  d’un’opera  d’arte  è  in  ragione  della 
forza  con  cui  fu  sentita  dall’artista  nel  concepirla,  e  questa  è  in  ragione  della  finezza,  della 
purezza  dei  suoi  sensi.  Mercè  sua,  le  più  lievi  e  fuggevoli  impressioni  vengono  rese  più 
intense  e  fissate  nel  cervello,  commovendo  e  fecondando  lo  spirito  superiore  che  le  sinte¬ 
tizza:  ed  ha  luogo  allora  l’elaborazione  che  traduce  in  forma  viva  l’ideale  artistico». 

Dell’altezza  dell’ideale  di  questo  poeta  delle  Alpi  rendono  testimonianza  tutte  le  opere 
sue,  nelle  quali  indefessamente  egli  tende  a  quella  perfezione  che  sta  al  vertice  dei  desideri 
di  ogni  grande  artista.  Tracciando  in  una  sua  lettera  il  disegno  delle  opere  novelle,  egli 
mi  scriveva  parole  che  io  trascrivo,  perchè  rendono  fedelmente  il  suo  perenne  entusiasmo  : 

«  Ora  il  mio  campo  d’azione  è  portato  sopra  il  bel  villaggio  di  Saint-Moritz,  che  è  il 
centro  dell’alta  Engadina,  dove  in  breve  spazio  si  trovano  riunite  le  maggiori  bellezze  del¬ 
l’alta  montagna,  di  cui  intendo  comporre  due  grandi  trittici,  e  già  vi  lavoro  con  tutta  la 
mia  passione.  Racchiuderanno  essi  tutte  le  bellezze,  dalle  belle  forme  ai  bei  sentimenti,  dalle 
grandi  linee  alle  belle  linee,  dai  sentimenti  umani  al  senso  divino  della  natura,  dalle  belle 
nude  forme  umane  alle  belle  forme  degii  animali,  dagli  umili  sentimenti  al  senso  divinizza- 
tore  dei  simboli,  dal  sorgere  della  luna  al  tramontar  del  sole,  dai  bei  fiori  alle  belle  nevi. 
Ed  io  mi  chino  a  questa  terra  benedetta  dalla  bellezza,  e  bacio  i  fili  d’erba  e  i  fiori  ;  e  sotto 
a  questo  arco  azzurro  del  cielo,  mentre  gli  uccelli  cantano  e  intrecciano  voli,  e  le  api  suc¬ 
chiano  il  miele  dai  calici  aperti,  io  bevo  a  cpieste  fonti  purissime,  dove  la  bellezza  si  rin¬ 
nova  eternamente,  dove  eternamente  si  rinnova  l’amore  che  dà  vita  a  tutte  le  cose  ». 


Domenico  Tumiatt. 
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Corriere  d’Inghilterra. 

Esposizione  al  «  Burlington  Fine  Aris  Club  »  di 
Londra.  —  L’esposizione  è  stata  composta  dal  Club 
in  degno  modo,  ma  essa  è  di  gran  lunga  inferiore 
ad  altre  degli  anni  trascorsi,  per  esempio,  a  quella 
dei  maestri  emiliani,  tenutasi  alcuni  anni  fa.  La  infe¬ 
riorità  deriva  dalla  materia  stessa  dell’esposizione,  e 
cioè  dalle  opere  de’  maestri  lombardi  del  Rinascimento, 
satelliti  che  s’  aggirano  intorno  al  sommo  Leonardo. 
Ogni  idea  della  sua  mente  passava  ai  seguaci,  che  la 
ripetevano  in  pedestre  modo  ;  ogni  sua  forma  restava 
innanzi  ai  loro  occhi  come  un  tipo  fisso,  immutabile, 
venuto  dall’alto.  E  perciò  la  importanza  artistica  di 
questa  esposizione  non  è  tanto  grande  quanto  alcuno 
avrebbe  potuto  supporre.  In  una  pinacoteca  di  Milano, 
nell’Ambrosiana,  ad  esempio,  c’è  molto  di  più  per  la 
storia  della  pittura  lombarda  del  Rinascimento.  Ad 
ogni  modo  quelle  frondi  dell’arte  patria  portate  dal 
vento  nella  ricca  Albione  meritavano  bene  di  essere 
insieme  raccolte  ed  esaminate,  il  Club  ne  ha  pubbli¬ 
cato  con  ogni  diligenza  il  catalogo,  compilato  da  Her¬ 
bert  F.  Cook,  e  ora  lo  ripubblicherà  adorno  di  foto¬ 
tipie.  Sulla  scorta  del  catalogo,  crediamo  utile  di 
render  conto  ai  nostri  lettori  delle  opere  esposte. 

1.  «  Borgognone  ».  Sant’ Agostino  e  un  donatore, 
sotto  il  suo  patrocinio.  Proprietà  di  lord  Aldenham. 
Si  trovava  già  nella  Certosa  di  Pavia.  La  tavola  fa  ri¬ 
scontro  all’altra  delle  stesse  dimensioni  nella  Galleria 
del  Louvre. 

2.  «Buttinone».  Madonna  col  Bambino  e  angioli. 
Le  figure  hanno  i  capelli  grossi,  segnati  come  in  un 
affresco,  le  palpebre  grosse  e  gravi,  le  labbra  tumide. 
La  Madonna  tiene  il  tipo  di  quelle  del  Bergognone, 
benché  sia  tracciata  duramente,  mentre  il  putto  e  l’an¬ 
giolo  musicante,  in  alto,  a  sinistra,  rammentano  lo 


Zenale  grossolano  e  gonfio.  Proprietà  del  colonnello 
Jekyll,  C.  M.  G. 

3.  «  Foppa  ».  Madonna  allattante  il  Bambino.  In¬ 
dubbiamente  del  maestro,  quantunque  il  quadro  abbia 
alquanto  sofferto  :  si  vedono  chiaramente  i  suoi  carat¬ 
teri  e  il  suo  colorito  nelle  carni  livide,  plumbee;  nelle 
vesti  aranciate  e  di  giallo  dorato.  Proprietà  di  Sir  Mar¬ 
tin  Conway. 

4.  «  Foppa  ».  Il  Cristo  morto,  con  gli  emblemi  della 
Passione.  Attribuito  al  Foppa,  forse  per  le  tinte  scure, 
livide  e  terree,  ma  non  appartiene  a  lui,,  e  neanche 
alla  scuola  lombarda.  Proprietà  di  Sir  Martin  Conway. 

5.  «Attribuito  al  Foppa».  Ritratto  virile.  È  di 
taglio  duro  ne’  lineamenti,  e  prossimo  piuttosto  al¬ 
l’arte  di  Filippo  Mazzola.  Proprietà  di  -Mrs.  Alfred 
Morrison. 

6.  «  Attribuito  allo  Zenale  ».  Madonna  col  Bambino 
benedicente  nel  mezzo.  San  Bernardino  e  San  Gio¬ 
vanni  Evangelista  a  destra,  e  una  compagnia  di  donne 
adoranti  ;  San  Giacomo  Maggiore  e  San  Lorenzo  a 
sinistra,  e  una  schiera  di  uomini  ginocchioni.  Eviden¬ 
temente  è  della  stessa  mano  che  ha  dipinta  la  grande 
ancona  d’altare  nella  Galleria  di  Brera  in  Milano,  già 
attribuita  allo  Zenale,  e  dal  senatore  Morelli  a  Ber¬ 
nardino  de’  Conti.  Il  catalogo  nota  la  identità  dello 
stile  nell’uno  e  nell’altro  quadro,  e  designa  come  più 
propria  l’antica  attribuzione  a  Zenale.  Certamente  nei 
due  quadri  è  evidente  la  degenerazione  dell’ influsso 
vinciano,  quale  la  troviamo  negli  imitatori  servili  che 
esagerano  ogni  cosa,  la  sfumatura  del  colore,  la  ri¬ 
cerca  del  chiaroscuro,  la  dovizia  dei  particolari,  lo 
studio  fisiognomico,  sì  che  al  color  morbido  vien  so¬ 
stituito  il  floscio,  al  tono  profondo  il  sordo,  alla  ric¬ 
chezza  lo  sfarzo,  alla  penetrazione  della  fisonomia  la 
caricatura.  Bernardino  de’  Conti  tuttavia  è  in  una  scala 
anche  più  bassa  dell’autore  de' due  quadri;  e  non  a 
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torto,  per  ricercarne  il  nome,  si  torna  all’antico.  Ca¬ 
ratteristiche  sono  le  fronti,  di  forma  ovale,  gli  occhi 
grossi,  le  bocche  strette,  le  mani  con  grosse  e  corte  dita 
favate  e  aperte.  Presentato  da  George  Donaldson,  Esq. 

7.  «  Attribuito  ad  Ambrogio  de  Prédis  ».  Ritratto 
di  una  dama,  supposta  Beatrice  d’  Este.  È  una  tem¬ 
pera  tutta  guasta,  dozzinale,  con  fiorami  nelle  vesti 
che  sembrano  fatti  a  stampa.  Non  c’è  modo  più  di 
verificare  l’attribuzione,  che  sembra  tuttavia  troppo 
generosa.  Presentato  da  George  Donaldson,  Esq. 

8.  «  Bevilacqua  »  (?).  La  Vergine  col  Bambino  e  con 
angioli.  Il  rosseggiante  lombardo  mostra  qui  l’affinità 
della  sua  natura  artistica  con  quella  dello  Zenale.  Pro¬ 
prietà  di  Sir  Martin  Conway. 

9-14.  «  Bramantino  »(?).  Ritratti  a  mezzo  busto,  sotto 
ad  arcate.  Tavolette  che  formavano  parte  di  un  fregio 
nel  Castello  di  San  Martino,  tra  Brescia  e  Mantova. 
Proprietà  di  Henry  Willet,  Esq. 

15.  «Scuola  di  Leonardo  da  Vinci».  La  figlia  di 
Erodiade.  Ë  una  copia  del  bellissimo  quadro  di  Ce¬ 
sare  da  Sesto,  esistente  nella  Galleria  di  Vienna.  Pro¬ 
prietà  del  colonnello  H.  Cornwall  Legh. 

16.  «Cesare  da  Sesto».  La  figlia  di  Erodiade. 
Buona  replica,  ma  inferiore  al  quadro  suindicato  di 
Vienna.  Proprietà  di  George  Salting,  Esq. 

17.  «Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci  ».  La  Vergine 
dal  Bassorilievo.  Originale  del  quadro  della  Galleria 
di  Brera,  ascritto  a  Cesare  da  Sesto.  Ë  un  vero  ca¬ 
polavoro  di  questo  maestro.  Bellissimo  il  divoto  San 
Giovannino,  a  cui  il  fanciullo  Gesù  sembra  fare  il  sol¬ 
letico  al  mento,  mentre  la  Vergine  s’ illumina  di  un 
sorriso  alla  vista  dell’amore  dei  putti.  Luci  bianche  e 
puntolini  ne’  ricami  delle  vesti,  e  puntolini  argentei 
ne’  riccioli  del  capo  delle  figure.  Proprietà  del  Conte 
di  Carysfort,  K.  P. 

18.  «Cesare  da  Sesto».  San  Girolamo.  Il  disegno 
della  testa  è  nell’Albertina  di  Vienna.  Diligentissima 
opera  del  maestro,  fine  nel  paesaggio  schiarato  dalla 
luce  del  mattino,  coi  castelli  dalle  bianche  mura  illu¬ 
minate,  sui  monti  sorgenti  dalle  acque.  La  figura  di 
San  Girolamo  spicca  sul  verde  degli  alberi,  sulle  fo¬ 
glie  de’  quali  tremola  la  luce  ;  le  sue  carni  sono  mar¬ 
moree  e  levigate,  con  ombre  che  sembrano  lividure  ; 
la  sua  barba  pare  intagliata  nell’avorio;  il  teschio  è 
d’osso  lucido.  Proprietà  di  Sir  Francis  Cook,  Bart. 

19.  «  Attribuito  a  Cesare  da  Sesto  ».  San  Girolamo. 
Appartiene  certamente  ad  Andrea  Solario  :  si  notano 
le  sue  carni  giallognole,  le  sue  pieghe  delle  vesti  di 
stoffa  imbottita,  il  fondo  di  paese  alla  fiamminga,  tinto 
d’intenso  azzurro,  le  foglie  degli  alberi  distese  oriz¬ 
zontalmente  e  viste  in  prospettiva.  Presentato  dal  Con¬ 
siglio  del  Bowes  Museum,  Barnard  Castle. 

20.  «  Attribuito  al  Solario  ».  La  Vergine  col  Bam¬ 
bino.  Povera  e  torbida  pittura  nella  maniera  del  So¬ 
lario,  probabilmente  una  copia.  Presentato  da  George 
Salting,  Esq. 


21.  «Attribuito  al  Solario».  La  Madonna  col  Bam¬ 
bino  e  con  angioli.  Tutto  coperto  da  colori  moderni 
e,  nonostante  ciò,  si  dimostra  ne’  contorni  opera  di 
scuola  veneziana  della  fine  del  secolo  xv.  Proprietà 
del  dott.  J.  P.  Richter. 

22.  «Solario».  L’Annunciazione.  Reca  la  iscrizione 
autentica:  ANDREAS  DE  SOLARIO  F.  1506.  La 
Vergine  sta  innanzi  a  un  tavolo,  e  ascolta  con  la  testa 
china  e  con  gli  occhi  socchiusi  l’angiolo  che  le  parla 
arditamente.  Come  un  sacrario,  si  vede,  nel  fondo,  il 
letto  virginale,  con  colonne  marmoree  ai  lati,  retti  su 
piedistalli  ornati  da  dischi  di  marmo  verde.  Le  gra¬ 
dazioni  del  giallo  sono  bene  ottenute,  da  quelle  del 
pavimento,  come  di  cuoio,  ai  capelli  delle  figure  e  al 
legno  della  mobiglia.  Il  paese,  che  si  vede  dietro  la 
finestra  aperta,  è  fine,  ma  denso,  e  senza  alcuna  so¬ 
miglianza  nella  sua  Composizione  ai  paesaggi  del  So¬ 
lario  e  in  genere  a  quelli  di  maestri  del  Cinquecento. 
Proprietà  di  Arthur  Kay,  Esq. 

23.  «  Macrino  d’Alba».  Sant'Agata.  È  chiaro  in¬ 
vece  che  si  tratta  di  pittura  di  Defendente  Ferrari.  La 
testa  è  piccola,  con  espressione  timida  ;  le  spalle  sono 
pioventi,  le  mani  triangolari  con  dita  angolose.  Pro¬ 
prietà  di  Wentworth  Beaumont,  Esq. 

24.  «Macrino  d’Alba».  San  Lorenzo.  Idem,  idem. 

25.  «Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci».  Un  fan¬ 
ciullo  con  una  scatoletta.  Opera  di  Bernardino  Luini. 
Proprietà  della  Contessa  di  Carysfort. 

26.  «  Attribuito  al  Luini  ».  Tre  angeli.  Copia  opaca, 
forse  di  una  cimasa  di  un  quadro  del  Luini  o  di  una 
gloria  al  sommo  di  una  sua  tavola  d’altare.  Proprietà 
di  Sir  William  Farrer. 

27.  «Luini».  La  Vergine  col  Bambino  e  San  Gio¬ 
vannino.  È  un’opera  degna  del  gentile  maestro.  La 
Vergine  siede  contro  una  roccia,  donde  spuntano  le 
margherite,  e  a’  suoi  piedi  crescono  le  viole  e  altri 
fiori  dei  campi;  San  Giovannino,  con  le  mani  giunte, 
guarda  al  Bambino  Gesù,  che  alza  la  destra  per  be¬ 
nedirlo.  Proprietà  di  Ludwig  Mond.,  Esq. 

28.  «Luini».  La  Natività.  Quadro  molto  ottene¬ 
brato,  eppure,  anche  sotto  lo  strato  di  polvere  e  d’al¬ 
tro,  splende  il  giallo  dorato  del  manto  di  Giuseppe  e 
il  bel  viola,  caro  al  Luini,  del  drappo  della  Vergine. 
Proprietà  di  Lord  Windsor. 

29.  «  Attribuito  al  Luini  ».  Santa  Caterina  e  angioli. 
Imitazione  del  quadro  della  Galleria  dell’ Ermitage  a 
Pietroburgo.  Proprietà  di  Ludwig  Mond,  Esq. 

30.  «  Luini  ».  Il  Matrimonio  di  Santa  Caterina. 
Opera  graziosa  del  maestro,  specialmente  nell’espres¬ 
sione  dell’attenzione  con  cui  il  Bambino  mette  l’anello 
di  sposa  a  Caterina.  Proprietà  del  colonnello  H.  Corn¬ 
wall  Legh. 

31-33.  «Luini».  La  storia  dei  tre  martiri  Sicinno, 
Martino  e  Alessandro.  Provenienti  dalla  Collezione 
Passalacqua.  Sul  ricco  paese  verdeggiante  e  sul  cielo 
azzurro  solcato  da  nubi  argentine  svolgesi  la  storia 
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del  martirio  dei  tre  santi.  Il  racconto  è  fatto  con  poco 
spirito,  e  la  rappresentazione  della  tragedia  sacra 
perde  la  sua  forza  a  causa  di  certe  figure  dall’aspetto 
di  chierico.  Proprietà  di  R.  H.  Benson,  Esq. 

34.  «  Attribuito  a  Lumi  ».  Ritratto  di  una  dama, 
con  un  turbante  giallo,  che  si  disegna  come  un  gran 
nimbo  intorno  al  suo  capo.  È  la  rovina  di  un  bel  ri¬ 
tratto  del  Lumi.  Proprietà  di  R.  H.  Benson,  Esq. 

35.  «Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci  ».  La  Madda¬ 
lena.  E  una  copia  tarda,  slargata,  di  un’opera  del 
Luini.  Proprietà  del  march,  di  Landsdowne,  K.  G. 

36.  «  Sodoma  ».  Sacra  Famiglia.  Brutta  e  guasta. 
Proprietà  del  capitano  Holford,  C.  I.  E. 

37.  «Sodoma».  San  Giorgio  contro  il  Drago.  E 
tra  le  più  grate  opere  del  maestro.  San  Giorgio  ha 
già  puntata  la  lancia  nella  gola  del  mostro,  che  si 
ritorce  e  ritrae  le  fauci  entro  cui  si  è  rotta  la  punta 
dell’asta  col  pennone  crocesegnato  del  santo  ;  e  tut¬ 
tavia  il  cavallo  è  ancora  *  nell’atto  primo  di  slancio 
contro  il  mostro,  che  s’appiattava  come  un  grosso  ra¬ 
marro  tra  le  alghe  e  le  canne.  Mal  disegnato  è  il  ca¬ 
vallo,  di  suina  natura;  San  Giorgio  ha  le  ali  nell’elmo, 
come  un  Mercurio,  e  per  di  più  un’aquila  a  piume 
bianche  e  rosse.  Il  color  rosso  nelle  bardature,  nella 
croce  dello  scudo,  nel  manto  svolazzante  del  cavaliere 
cristiano  dà  all’effetto  ardore  e  fuoco.  Vasto  è  il  paese, 
con  castella  e  mura,  chiese  e  ponti.  Proprietà  di  Sir 
Francis  Cook,  Bart. 

38.  «Sodoma».  La  Sacra  Famiglia  e  San  Giovanni. 
Figure  che  sembrano  lavate  nella  lisciva,  senza  la 
forza  propria  del  maestro  e  la  costituzione  poderosa, 
massiccia  di  lui.  Proprietà  del  colonnello  H.  Cornwall 
Legh. 

39.  «Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci».  Madonna 
col  Bambino.  Non  è  un  incompiuto  Giampietrino, 
come  suppone  il  catalogo,  ma  un’opera  di  questo  mae¬ 
stro,  tornata  alle  sue  fondamentali  forme  a  furia  di 
sfregamenti  e  spelacchiature.  Proprietà  di  George  Do¬ 
naldson,  Esq. 

40.  «  Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci  ».  Ritratto  di 
una  dama.  L’opera,  ispirata  alla  «  Monna  Lisa  »  del 
Louvre,  è  una  copia,  la  più  debole  tra  le  tante  simili 
del  conte  Primoli  a  Roma,  di  Chantilly,  dell’  Ermitage. 
Proprietà  del  conte  Spencer,  K.  G. 

41.  «Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci».  Figura  mu¬ 
liebre,  distinta  sotto  il  nome  di  Flora.  Opera  del  Luini, 
rifatta.  Proprietà  di  Charles  Morrison,  Esc). 

42.  «  Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci  ».  La  Ma¬ 
donna  dalle  Rocce.  Copia  materiale  del  celebre  qua¬ 
dro.  Il  fondo  mostra  un  edificio  in  rovina,  con  una 
finestra  bifora.  Proprietà  di  Lord  Wantage,  V.  G. 

43.  «  Scuola  milanese  ».  La  Madonna  dalle  Rocce. 
Altra  copia,  ancora  più  debole  e  torbida.  Proprietà  di 
Mrs.  Baillie-Hamilton. 

44.  «  Bernardino  de’  Conti  ».  Ritratto  di  una  dama. 
Proprietà  di  Mrs.  Alfred  Morrison. 
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45.  «Attribuito  a  Bernardino  de’ Conti  ».  Ritratto 
virile.  Proprietà  di  George  Donaldson,  Esq. 

46.  «  Boltraffio  ».  Ritratto  di  un  giovane.  Sembra 
piuttosto  un  busto  ideale.  Si  è  supposto  che  rappre¬ 
senti  uno  della  famiglia  Casio,  perchè  a  tergo  della 
tavola,  sotto  a  un  cranio,  si  legge:  INSIGNE  SVM 
IERONYMI  CASH.  Ma,  come  si  vede,  quest’iscri¬ 
zione  non  giustifica  la  ipotesi.  Del  resto,  la  figura  rap¬ 
presentata  sul  diritto  della  tavoletta  è  evidentemente 
simile  all’altra  seguente,  con  gli  ornamenti  propri  di 
una  testa  ideale,  di  una  perla  pendente  da  un  ferma¬ 
glio  gemmato  posto  sulla  fronie  e  di  una  crocetta  che 
scende  sul  collo,  e  con  l’espressione  giovanile  e  ag¬ 
graziata  che  si  dette  nel  Rinascimento  lombardo  al 
Redentore.  Proprietà  del  Duca  di  Devonshire,  Iv.  G. 

47.  «  Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci  ».  Ritratto  di 
un  giovane  con  una  freccia.  Figura  a  mezzo  busto, 
con  foglie  d’alloro  ne’  capelli  allucciolati.  Proveniente 
dal  Conte  di  Elgin,  G.  M.  S.  I. 

47  a.  «  Boltraffio  ».  Narciso.  Replica  del  delicato 
quadretto  della  Galleria  degli  Uffizi,  finissima,  come 
miniata  sottilmente  in  pergamena.  Proprietà  del  ge¬ 
nerale  Sir  Arthur  Ellis,  K.  C.  V.  O.,  C.  S.  I. 

48.  «  Boltraffio  ».  Ritratto  virile.  Sempre  con  con¬ 
torni  tagliati  quasi  con  le  forbici,  con  occhi  dalla 
bianca  sclerotica  così  viva  da  sembrare  di  vetro.  E  il 
ritratto  in  profilo  dell’uomo  stesso  che  si  vede  di  fac¬ 
cia  nella  raccolta  Frizzoni  a  Milano.  Proprietà  di  Lud¬ 
wig  Mond,  Esq. 

49.  «Ambrogio  de  Prédis».  Ritratto  di  ut,  giovane, 
con  il  monogramma,  che  può  sciogliersi  nelle  lettere 
seguenti  :  A  M  P  R  E,  e  la  data  1494.  Proprietà  eli 
W.  Fuller-Maitland,  Esq. 

50.  «  Ambrogio  de  Prédis  ».  Ritratto  di  un  giovane. 
Porta  i  capelli  alla  veneziana,  come  una  grande  par¬ 
rucca.  Non  è  opera  di  Lombardia,  ma  bensì  di  Ve¬ 
nezia.  Proprietà  di  Sir  Francis  Cook,  Bart. 

51.  «Ambrogio  de  Prédis».  Ritratto  di  Bianca 
Maria  Sforza.  Già  noto  per  la  pubblicazione  fattane 
nel  Jahrbuch  der  K.  preuss.  Kunstsammlungen.  Pro¬ 
prietà  del  doit.  Lippmann  di  Berlino. 

52.  «  Gaudenzio  Ferrari  ».  La  Sacra  Famiglia  e  il 
ritratto  del  committente,  il  card.  Taverna.  Composi¬ 
zione  squilibrata  nelle  linee.  Bellissimo  il  gruppo  del 
Bambino  e  degli  angioli,  uno  de’  quali  sostiene  la  di¬ 
vina  creatura  e  un  altro  gli  tiene  la  testina,  guardan¬ 
dolo  con  occhi  accesi  d’amore  e  come  per  baciarlo, 
mentre  un  terzo,  chino  sul  capo  di  quest’ultimo  e  con 
le  mani  giunte,  lo  adora.  Proprietà  del  capitano  Hol¬ 
ford,  C.  I.  E. 

53.  «Gaudenzio  F'errari  ».  Sant’Andrea.  La  solita 
figura  di  vecchione  con  la  barba  rossa,  tante  volte  ri¬ 
petuta  dal  maestro.  Proprietà  di  Ludwig  Mond,  Esq. 

54.  «Gaudenzio  Ferrari».  La  Vergine  col  Bambino. 
Freddo,  liscio,  di  poco  spirito.  Proprietà  di  Henry 
Willett,  Esq. 
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55.  «  Giampietrino  ».  La  Vergine  col  Bambino,  che 
prende  con  le  ditine  il  mento  di  lei.  Diluito,  cereo; 
le  palpebre  superiori  delle  figure  vivamente  illuminate. 
Proprietà  di  Sir  Francis  Cook,  Bart. 

56.  «Giampietrino».  La  Maddalena.  Più  forte  del¬ 
l'altro  sopra  indicato,  più  robusto  di  colore.  Proprietà 
di  Wickham  Flower,  Esq. 

57.  «  Giampietrino  ».  La  Figlia  di  Erodiade.  Compo¬ 
sizione  sgangherata.  Proprietà  di  Ludwig  Mond,  Esq. 

58.  «Giampietrino».  La  Sacra  Famiglia.  Compo¬ 
sizione  idillica.  Proprietà  del  capitano  Holford,  C.  I.  E. 

59.  «Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci».  La  Ver¬ 
gine  col  Bambino.  È  della  m  ino  stessa  del  maestro 
che  ha  eseguito  il  dipinto  nella  Galleria  di  Brera  in 
Milano,  proveniente  dalla  raccolta  di  Edoardo  Ha- 
bich  di  Cassel.  Questo  si  attribuisce  alla  prima  ma¬ 
niera  del  Sodoma,  e  meglio  diremo  a  un  suo  primo 
periodo  di  transizione,  cioè  precedente  alla  dimora 
dell’artista  in  Roma  e  in  Siena,  certo  precedente  al  suo 
ritorno  in  Lombardia;  ma  non  ci  sono  nelle  opere  certe 
del  Sodoma  i  caratteri  che  si  trovano  nel  quadro 
qui  esposto  e  in  quello  di  Brera,  caratteri  che  lasciano 
pensare  piuttosto  a  un  raffinato  discepolo  di  Leo¬ 
nardo,  assai  più  del  Sodoma  prossimo  e  dipendente 
dal  sommo  maestro.  C’è  finezza,  profondità  di  chia¬ 
roscuro,  aristocratica  eleganza  nelle  carni  abbronzate, 
ne’  rossi  capelli  arricciati  e  nella  imitazione  de’  fondi 
ad  azzurre  scogliere  dolomitiche  di  Leonardo.  Il  So¬ 
doma  riflette  le  forme  vinciane  come  di  lontano,  il 
maestro  del  quadro  di  Brera  le  imita  da  vicino.  Pro- 
veniene  da  Lord  Battersea. 

60.  «  Attribuito  a  Leonardo  da  Vinci  ».  La  Ver¬ 
gine  col  Bambino.  Antica  copia  del  quadro  sopra  in¬ 
dicato.  Proveniente  dal  Duca  di  Buccleuch,  K.  G. 

61.  «  Scuola  di  Piemonte».  L’Adorazione  dei  Magi. 
Non  sembra  neppure  da  ascriversi  alla  scuola  piemon¬ 
tese.  Proveniente  dalla  Corporazione  delle  Gallerie  ar¬ 
tistiche  di  Glasgow. 

62.  «Cesare  da  Sesto».  San  Giovanni  Battista.  Ë 
una  pittura  fine,  con  bei  riflessi  di  luce  sulle  carni, 
imitata  dal  Bacco  del  Louvre,  opera  del  Lanino.  Pro¬ 
prietà  del  Conte  di  Crawford,  K.  T. 

63.  «  Scuola  milanese  ».  Vergine  col  Bambino  e  San 
Giovanni.  Indicata  verosimilmente  dall’autore  del  ca¬ 
talogo  come  opera  di  Martino  Piazza.  Proprietà  di  Sir 
J.  C.  Robinson. 

64.  «  Sconosciuto  ».  San  Giovanni  Battista.  Non 
sembra  di  un  maestro  milanese,  quantunque  sia  stato 
aggiudicato  a  Martino  Piazza.  Piuttosto  appartiene  alla 
scuola  di  Bologna.  Proprietà  del  Conte  di  Northbrook, 

G.  C.  S.  I. 

65.  «Opera  probabile  di  Albertino  Piazza».  La 
Vergine  col  Bambino  e  San  Giovanni.  Proveniente  da 
R.  H.  Benson,  Esq. 

66.  «  Sconosciuto  ».  La  Vergine  col  Bambino.  Opera 
del  Boltraffio.  Proprietà  di  C.  Brinsley  Marlay,  Esq. 


67.  «  Lanini  ».  La  Vergine  col  Bambino  e  San  Gio¬ 
vanni.  Qui  si  vedono  le  forme  del  Ferrari  degenerate 
nel  discepolo.  Proveniente  da  Sir  J.  C.  Robinson. 

68.  «  Civerehio  ».  Madonna  col  Bambino.  Nop  pare 
neppure  di  maestro  italiano.  Proprietà  di  Mrs.  Baillip- 
Hamilton. 

69.  «  Attribuito  al  Luini  ».  La  Vergine  col  Bambino. 
Imitazione  dal  maestro.  Proveniente  da  R.  Jenery 
Shee,  Esq. 

70.  «  Attribuito  al  Luini  ».  L’Annunciazione.  Come 
sopra.  Proveniente  da  Mrs.  Baillie-Hamilton. 

71.  «Attribuito  al  Luini».  La  Colombina.  Copia. 
Proveniente  dal  capitano  Holford,  C.  I.  E. 

72.  «  Marco  d’Oggiono».  La  Vergine  col  Bambino 
e  San  Giovanni.  Il  discepolo  di  Leonardo  mostra  qui 
pure  la  sua  particolare  tendenza  al  manierismo  di  lusso 
e  di  gran  pratica.  Egli  ha  la  mancanza  di  spontaneità 
nel  chiaroscuro  sforzato,  nella  composizione  cerimo¬ 
niale,  nella  esagerante  insistenza  su  certi  tipi  di  fiso- 
nomia.  Proprietà  di  R.  H.  Benson,  Esq. 

73.  «  Scuola  di  Leonardo  da  Vinci  ».  Gesù  e  Gio¬ 
vannino  abbracciati.  Composizione  ripetuta  di  frequente 
dalla  scuola  leonardesca,  ma  questa  è  nella  forma  più 
eletta  di  tutte  le  altre  simili.  Proprietà  di  Ludwig 
Mond,  Esq. 


74.  «Sodoma».  Sacra  Famiglia.  Pittura  senza  im¬ 
portanza.  Proprietà  del  rev.  A.  E.  Clementi-Smith. 

75.  «Girolamo  Giovenone  ».  La  Vergine  col  Bam¬ 
bino  e  santi.  Proprietà  di  Herbert  F.  Cook,  Esq. 

76.  «Marco  d’Oggiono».  La  Vergine  e  il  Bambino, 
Proprietà  di  Mrs.  Morrison. 

Londra,  20  giugno  1898. 


A.  Venturi. 


Corriere  dt  Berlino. 

Esposizione  della  Società  Storico- Artistica.  —  La 
esposizione  delle  opere  d’arte  medioevali  e  del  Rina¬ 
scimento,  fatta  per  cura  della  Società  Storico-Artistica 
di  Berlino,  ci  dà  un’idea  della  fioritura  delle  collezioni 
artistiche  in  questa  città,  per  l’influsso  specialmente 
dell’uomo  insigne  che  è  preposto  alla  Reale  Galleria, 
intendo  di  Wilhelm  Bode.  I  frutti  dell’opera  sua  per 
creare  un  ambiente  artistico  nella  capitale  tedesca  sono 
stati  più  abbondanti  di  quanto  si  potesse  supporre  da 
chiunque,  e  la  esposizione  è  una  delle  tante  prove  della 
sua  sapienza  e  della  sua  operosità  instancabile.  Nel- 
l’ammirare  la  esposizione  era  facile  comprendere  come 
un  consigliere  di  superiore  intelligenza  avesse  tracciato 
il  disegno  delle  raccolte  di  cui  erano  forniti  saggi  a 
dovizia  in  tutte  le  manifestazioni  dell’arte,  da  quadri 
a  vetrate,  miniature,  disegni,  marmi,  bronzi,  stucchi, 
ceramiche,  mobiglie,  stoffe,  ecc.  E  il  pensiero  rico¬ 
noscente  d’ogni  amico  dell’arte  si  volge  al  Bode,  au¬ 
gurando  che  la  grande  attività  sua  possa  erompere  di 
nuovo,  per  il  bene  degli  studi  e  del  suo  paese. 
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Crediamo  utile  di  dare  ai  lettori  dell'Arte  un  elenco 
delle  cose  principali  esposte,  con  qualche  cenno  illu¬ 
strativo.  Tra  i  quadri  vanno  segnalati  : 

1.  Fra  Filippo .  Madonna  col  Bambino  e  due  santi. 
Coll.  Hainauer. 

2.  Id.  Madonna  col  Bambino.  Coll.  id. 

3.  Francesco  Pesellino.  Madonna  col  Bambino  e 
tre  angioli.  Coll.  id. 

4.  Sandro  Botticelli.  Ritratto  di  giovane  con 
tocco  rosso  in  capo.  (Piuttosto  della  scuola  del  Ghir¬ 
landaio.  Colori  maiolicati  non  propri  del  Botticelli). 
Coll.  id. 

5.  Filippino  Lippi.  San  Girolamo.  Adolfo  von  Be- 
ckerath. 

6.  Raffaellino  del  Garbo.  Madonna  con  due  an¬ 
geli.  Coll.  James  Simon. 

*y.  Pietro  del  Pollaiuolo.  Testa  di  giovane  fioren¬ 
tina,  vista  di  profilo.  Coll.  Hainauer. 

8.  Bastiano  Mainardi.  Maria  adorante  il  Bambino. 
Coll.  id. 

9.  Maestro  fiorentino  intorno  al  1470.  Madonna 
col  Bambino.  Coll.  Eugen  Bracht. 

9  ir.  Maestro  fiorentino  intorno  al  1500.  San  Gio¬ 
vanni  Battista.  Coll.  Georg  Gronau. 

10.  Angelo  Bronzino.  Ritratto  virile.  Coll.  Simon. 

11.  Giovanni  Santi.  Adorazione  del  Bambino.  Coll. 
Adolf  von  Beckerath. 

12.  Bernardino  Pinturicchio.  Salome  innanzi  ad 
Erode.  Coll.  James  Simon. 

13.  Lorenzo  Costa.  Madonna  con  santi.  (Firmato 
dal  maestro.  Della  sua  maniera  avanzata,  nella  sua 
forma  dimagrita).  Coll.  Wesendonck. 

14.  Liberale  da  Verona.  Maria  col  Bambino.  Coll. 
Eugen  Schweitzer. 

15.  Niccolò  Giolfino.  Rappresentazione  di  leg¬ 
genda.  Coll.  id. 

16.  Bernardino  de'  Conti.  Ritratto  virile,  con  le 
scritte  :  Sixtus  Ruverus  Baluuis  Manuasce  annu  agens 
XXV-\-i$oi.  —  Bernar dinas  de  Comité  de  Mediatemi 
pinxit.  Proprietà  di  S.  M.  l'Imperatore. 

17.  Gaudenzio  Ferrari.  L’Arcangelo  Gabriele.  Pro¬ 
prietario  Eugen  Schweitzer. 

18.  Scuola  milanese,  principio  del  see.  xvi.  Testa 
muliebre.  Proprietà  Johanna  Reimer. 

**19.  Andrea  Mantegna.  Madonna  col  Bambino 
dormiente.  (Uno  de’  saggi  più  belli  dell’espressione 
intima  del  sentimento  materno  nell’arte  italiana  del 
secolo  xv.  La  Vergine  tiene  con  la  destra  il  capo  del 
Bambino,  con  la  sinistra  il  corpicino  in  fasce,  e  ap¬ 
poggia  la  guancia  sulla  testina,  e  fascia  la  cara  crea¬ 
tura  col  suo  manto  dorato).  Coll.  James  Simon. 

20.  Carlo  Crivelli.  Madonna  col  Bambino.  Coll. 
Eugen  Bracht. 

21.  Giovanni  Bellini  (?).  Cristo  che  porta  la  croce. 
(Altra  rappresentazione  simile  a  lineila  attribuita  al 
Giorgione,  in  casa  Loschi  a  Vicenza,  nel  Museo  di 


Rovigo  e  presso  il  conte  Lanskoronski  a  Vienna). 
Coll,  del  conte  F.  von  Pourtalès. 

22.  Maniera  di  Giovanni  Bellini.  Ritratto  virile. 
Coll.  James  Simon. 

23.  Maniera  di  Antonello  da  Messina  (Alvise  Vi¬ 
vagni?).  Ritratto  virile.  Coll,  del  conte  F.  von  Pour¬ 
talès. 

24.  Marco  Basaiti.  Madonna  in  trono.  Coll.  id. 

25.  Id.  San  Girolamo.  Coll.  id. 

26.  Cima  da  Conegliano.  Cristo  in  trono.  Coll.  id. 

27.  Id.  Madonna  col  Bambino  e  due  santi.  Coll. 

I  lainauer. 

28.  Seguace  di  Cima  da  Conegliano.  Madonna 
col  Bambino.  Coll,  del  conte  F.  von  Pourtalès. 

29.  Vincenzo  Catena.  Ritratto  virile. 

30.  Id.  Veneziana,  ritratta  come  Santa  Maddalena. 
Coll.  James  Simon. 

31.  Francesco  Bissolo.  Ritratto  muliebre.  Coll.  id. 

31  a.  Girolamo  da  Santa  Croce.  Nascita  della  Ver¬ 
gine.  Coll.  Schweitzer. 

32.  Tiziano  Vecelli.  Sposalizio  di  Santa  Caterina. 
Coll.  Reimer. 

33.  Maestro  veneziano  intorno  al  1520.  Madonna 
col  Bambino.  Proprietà  di  S.  M.  l’Imperatore. 

34.  Palma  Vecchio.  Cristo  in  mezza  figura.  Coll.  ? 

35.  Id.  Ritratto  muliebre.  Coll.  Adolfo  vom  Rath. 

36.  Jacopo  Tintoretto.  Ritratto  di  un  Procuratore 
della  Serenissima.  Coll,  del  conte  F.  von  Pourtalès. 

37.  Id.  Ritrovamento  di  Mosè.  Coll.  C.  F.  Kar- 
thaus. 

38.  Id.  Ritratto  di  un  uomo  col  proprio  figlio. 
Coll.  Cari  Hollitscher. 

39.  Francesco  Passano  (?).  Autoritratto.  Coll.  Hol¬ 
litscher. 

*40.  Alessandro  Bonvicino,  detto  il  Moretto.  Ma¬ 
donna  in  trono  col  Bambino.  (È  uno  de’  più  piace¬ 
voli  quadri  del  maestro,  per  il  bell'arco  ornato  di  cedri, 
a  cui  il  Bambino  stende  le  mani,  e  pel  drappo  d’oro 
ricadente  dal  piedistallo  su  cui  sta  il  Bambino  stesso). 
Coll.  Mathilde  Wesendonck. 

41.  Bonifazio  Veneziano  II.  Due  quadri  ovali  con 
rappresentazioni  di  novelle.  Coll.  Simon. 

42.  Id.  La  giovinezza  di  Giove.  Coll.  Schweitzer. 

A  questa  serie  di  quadri  italiani  seguono  quelle 

de’  maestri  fiamminghi  e  tedeschi,  e  quindi  si  passa 
alle  pitture  su  vetro,  tra  le  quali  è  notevole  quella 
conservata  da  Max  Liebermann,  assegnata  alla  scuola 
di  Ferrara,  intorno  al  1480,  e  rappresentante  la  Ver¬ 
gine  col  Bambino  (n.  139  del  catalogo). 

Dalle  pitture  su  vetro,  ai  disegni! 

Tra  i  disegni  primeggiano  quelli  raccolti  da  Adolfo 
von  Beckerath,  uno  di  Francesco  Zaganelli,  a  penna 
e  ad  acquerello  azzurrino  con  lumi  bianchi,  abbozzo 
di  un  quadro  esistente  nel  museo  Condé  a  Chan¬ 
tilly;  un  altro  di  Cosmè  Tura,  strano  disegno  di  una 
arpìa,  già  pubblicato  nell  'Annuario  de’  Musei  prussiani  ; 
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un  altro  di  Ercole,  rappresentante  la  Giustizia  di 
Traiano,  riprodotto  già  ne\V Archivio  storico  del¬ 
l'Arte,  e  corrispondente  in  qualche  modo  all’incisione 
di  Giovanni  Maria  da  Brescia.  Sopra  tutti  bellissimo 
è  il  disegno  al  carbone  d’una  Sacra  Famiglia,  di  Fra 
Bartolomeo,  che  sembra  uno  studio  per  la  Madonna 
di  Lord  Cowper.  Al  Botticelli  è  assegnato  un  altro  di¬ 
segno  della  stessa  cospicua  raccolta,  la  Madre  del¬ 
l'indemoniato  tra  gli  Apostoli  (?),  che  tiene  più  della 
forma  di  Filippino  Lippi  ;  e  così  è  attribuito  il  ritratto 
d’un  vecchio  a  Melozzo  da  Forlì,  quantunque  richiami 
forme  e  caratteri  bellineschi.  Questo  fu  già  pubblicato 
dallo  Schmarzow,  mentre  l’altro  mirabilissimo  del  Si¬ 
gnorelli,  con  figure  ignude  che  ne  sostengono  altre 
sulle  spalle,  fu  edito,  se  non  erriamo,  dal  Braun.  Del 
Perugino  è  qui  esposto  il  buon  ladrone,  uno  de'  suoi 
migliori  disegni  e  del  suo  tempo  primitivo;  del  Bot¬ 
ticelli  un  vecchio  profeta.  Altri  recano  i  nomi  di  Fi¬ 
lippino  Lippi,  del  Correggio,  di  Gaudenzio  Ferrari, 
di  Francesco  Bonsignori,  di  Bartolomeo  Montagna, 
di  Carlo  Crivelli,  di  Marco  Basaiti,  di  Sebastiano  del 
Piombo,  di  Jacopo  Tintoretto. 

Seguono  le  miniature  :  due  di  Antonio  da  Monza, 
possedute  da  Valentino  Weisbach,  e  che  possono  ag¬ 
giungersi  a  quelle  citate  nOY  Arte;  un’altra  attribuita  a 
Liberale  da  Verona,  e  rivendicata  invece  dal  suo  pro¬ 
prietario  Eugen  Schweitzer  a  Girolamo  dai  Libri. 

E  si  giunge  alle  opere  in  marmo,  terracotta  e  stucco. 
Anche  qui  Adolfo  von  Beckerath  tiene  nobilmente  il 
campo,  con  le  sculture  attribuite  a  Giovanni  Pisano 
(due  Sibille),  al  maestro  della  cappella  Pellegrini  (Ma¬ 
donna  col  Bambino),  ai  Robbiani,  a  Desiderio  da  Set- 
tignano,  ad  Antonio  Rossellino,  a  Mino  da  Fiesole, 
a  Matteo  Civitali,  al  maestro  di  San  Travaso,  a  Ja¬ 
copo  Sansovino  e  Alessandro  Vittoria,  ecc.  Il  busto 
indicato  come  di  Ercole  I  d’  Este  non  ci  sembra  che 
corrisponda  ai  tratti  fisionomici  di  quel  duca  ;  nè  si 
può  indicare  come  opera  della  maniera  di  Francesco 
Francia  il  grossolano  bassorilievo  d’un  Bentivoglio  in 
profilo.  Tra  le  sculture  presentate  da  altri  collettori 
berlinesi,  la  Madonna  di  Nino  Pisano  e  il  Cristo  be¬ 
nedicente  di  Mino  da  Fiesole,  posseduti  da  James  Si¬ 
mon,  sono  veri  gioielli;  e  lo  sono  pure  il  San  Gio¬ 
vannino  di  Antonio  Rossellino  e  il  busto  d’un  giovane 
armato,  forse  dell’Onofri  bolognese,  posseduti  da  Julie 
Hainauer. 

Seguono  parecchie  opere  italiane  in  legno  e  molte 
in  bronzo,  tra  cui  avvene  una  assai  rozza,  segnata: 

FRANCIS  GALLO  • 

FACE  ■ 

Ma  in  compenso  quante  altre  della  maggiore  impor¬ 
tanza  in  solenne  rassegna  !  E  poi  altri  bronzi,  che  sa¬ 
rebbero  tutti  degni  esemplari  delle  scuole  industriali  : 
mortai,  candelabri,  campanelli,  lampade,  ecc.,  e  altri 


bronzi  ancora  in  piccoli  rilievi,  e  in  una  delle  più 
elette  collezioni  di  placchette  italiane  del  Rinasci¬ 
mento. 

Quindi  si  schierano  le  nobili  produzioni  dell’arte 
ceramica  italiana;  e,  in  fine,  una  numerosa  serie  di 
piccoli  lavori  in  vetro,  avorio,  smalto,  le  mobiglie  e 
le  stoffe.  LTn  bel  tappeto  a  verdura  con  lo  stemma 
mediceo  proviene  dalla  raccolta  di  W.  von  Dirksen, 
un  altro  con  uno  stemma  gentilizio  italiano  appartiene 
a  S.  M.  T  Imperatore.  Sono  tutti  ricordi  della  madre 
Italia,  a  gara  raccolti  ne’  palazzi  tedeschi,  saggio  d’una 
civiltà  nuova  memore  dell’antica. 

O.  M. 

Corriere  dell’  Emilia. 

Della  regione  emiliana  non  vi  sono  pel  momento 
notizie  atte  a  destare  molto  T  interesse  degli  studiosi. 
Si  tratta,  per  la  maggior  parte,  di  restauri  in  corso, 
di  progetti  per  l’avvenire,  di  pratiche  per  ottenere 
aiuti  in  opere  artistiche.  L’attenzione  dei  cultori  del- 
T  arte  medioevale  è  stata  per  qualche  tempo  rivolta 
ai  lavori  che  si  fanno  a  Modena,  sia  per  isolare  com¬ 
pletamente  la  Cattedrale,  sia  per  rimettere  in  luce 
l’antica  facciata  de!  palazzo  della  Ragione.  In  Duomo, 
abbattendosi  le  superfetazioni  tra  il  corpo  della  chiesa 
e  il  campanile,  si  scopersero,  negli  archivolti  delle 
trifore,  alcuni  avanzi  ben  conservati,  che  possono  rite¬ 
nersi  quale  ultima  testimonianza  dell’arte  detta  bizan¬ 
tina  fra  noi,  insieme  con  quelle  ignorate  le  cui  tracce 
assai  guaste  si  vedono  nella  cappella  di  Bruino,  poco 
lungi  dalla  Mirandola.  Ture  in  Duomo  prosegue  il 
restauro  della  grande  composizione  pittorica  del  primo 
altare  dell  1  navata  di  destra,  attribuita  da  alcuni  al 
Bianchi  Ferrari,  dal  Venturi  ai  Lendinara,  da  altri  al 
Bonasia,  e  di  cui  abbiamo  fatto  cenno  nel  corriere 
precedente:  il  restauro  è  affidato  alle  cure  del  pit¬ 
tore  Bigoni,  il  quale  ha  già  fermata  e  ripulita  la  parte 
superiore  del  dipinto  raffigurante  una  gloria.  Quando 
sarà  ultimato  il  restauro,  anche  nella  parte  inferiore, 
che  è  la  parte  più  interessante,  popolatissima  di  figure 
in  orazione,  sarà  più  agevole  l’esame  della  paternità 
dell’ importante  dipinto.  Gli  assaggi  per  lo  scopri¬ 
mento  del  lato  verso  la  piazza  dell’antico  palazzo 
della  Ragione  hanno  valso  a  rimettere  in  luce,  oltre 
le  trifore  e  le  bifore  a  colonnine  di  marmo  di  Ve¬ 
rona,  anche  il  pianterreno,  con  una  serie  di  otto 
grandi  archi  a  centro  basso,  grandi  quanto  le  arcate 
del  portico  attuale  e  quanto  le  botteghe  che  vi  furono 
aperte:  le  finestre  superiori  invece  erano  sette,  quindi 
non  vi  è  nessuna  corrispondenza  degli  assi  delle  ar¬ 
cate  con  quelli  delle  finestre  :  il  piano  della  piazza 
doveva  essere  più  basso  dell’attuale,  come  si  giudica 
e  dal  poco  sviluppo  dei  pilastri  antichi,  con  basamento 
liscio  in  marmo  di  Verona,  e  dal  livello  antico,  visi¬ 
bile  intorno  all’abside  del  vicino  Duomo;  la  finestra 
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di  mezzo,  bifora,  aveva  il  balcone;  vi  si  vede  tuttora 
la  soglia  di  questo  coi  cardini  per  la  chiudenda  al 
livello  del  piano.  E  già  pronto  un  progetto  di  restauro, 
d’accordo  tra  il  Comune  e  il  Ministero;  è  sperabile 
che  l’approvazione  di  quest’ultimo  non  si  faccia  atten¬ 
dere  e  il  lavoro  si  eseguisca  senza  ritardo.  A  restauro 
finito  si  avrà  un  esemplare  di  più  e  in  buono  stato  di 
quell’architettura  lombarda  il  cui  influsso  subirono 
l’Emilia  e  parte  della  più  hint  ma  Rom  igita,  molto  più 
di  quanto  non  si  sospettasse  una  volta. 

Con  tali  lavori  e  con  quelli  dell’isolamento  com¬ 
pleto  della  Cattedrale,  pei  quali  ultimi  è  stata  preven¬ 
tivata  la  spesa,  dall’  Ufficio  regionale  per  la  conser¬ 
vazione  dei  monumenti,  in  L.  67,000,  la  città  di  Mo¬ 
dena  avrà  una  volta  di  più  diritto  all' ammirazione 
degli  studiosi  e  degli  artisti. 

A  Carpi  sarà  tra  breve  iniziato  il  restauro  del  fianco 
meridionale  dell’antica  Sagra  del  secolo  xn,  uno  dei 
gioielli  d’arte  di  questa  gentile  città,  che  ne  è  così 
ricca.  E  perchè  non  si  deturpi  uno  de’  maggiori  mo¬ 
numenti  emiliani,  il  superbo  castello  dei  Fio,  la  cit¬ 
tadinanza  colta,  e  per  essa  la  maggioranza  della 
Commissione  locale  di  storia  patria  e  di  belle  arti,  ha 
presentato  una  relazione,  calda  d’amor  patrio,  al 
Consiglio  comunale,  perchè  non  si  permetta  che  si 
alteri  il  carattere  del  luogo  e  la  visuale  dell’insieme 
del  castello  coll’ addossare  all’ingresso  principale  il 
monumento  al  generale  Fanti.  La  domanda  è  tanto 
giusta  e  il  posto  per  i  monumenti  moderni  è  tanto 
grande  anche  a  Carpi,  che  è  sperabile  che  quel  Con¬ 
siglio  si  accorga  in  tempo  come  i  contrasti  stridenti  fra 
l’arte  d’una  volta  e  quella  dell’oggi  sono  tanti  anche 
là,  che  può  farsi  a  meno  di  aggiungerne  uno  nuovo. 

A  Piacenza  si  è  messo  mano  ai  restauri  di  quel 
Duomo.  A  causa  della  pietra  arenaria,  che  non  regge 
al  gelo  e  alle  azioni  deleterie  dell’atmosfera,  il  para¬ 
mento  esterno  si  trovava  in  uno  stato  di  deperimento 
tale  da  richiedere  un  costoso  restauro  ;  i  fusti  delle 
colonnine,  i  carnei  del  rivestimento,  specialmente  nei 
fianchi  e  nella  parte  absidale,  i  capitelli,  le  cornici, 
abbisognavano  di  riparazioni.  L’  Ufficio  regionale  per 
la  conservazione  dei  monumenti  intraprese  i  rilievi  ed 
eseguì  i  disegni  dell’esterno  dell’edificio  per  prepa¬ 
rare,  in  base  ad  essi,  un  generale  progetto  di  restauro. 
Ma  nel  frattempo  è  risorta  in  Piacenza  la  nobile  idea 
d’isolare  completamente,  come  a  Modena,  la  Catte¬ 
drale,  demolendo  i  caseggiati  che  la  coprono;  costitui¬ 
tosi  infatti  un  Comitato,  si  costruì  innanzi  alla  facciata 
un  grandioso  ponte  di  servizio,  e  s’incominciarono  i 
restauri  generali,  che,  mentre  scriviamo,  proseguono 
alacremente  ;  e  vista  la  serietà  dei  progetti  e  il  criterio 
seguito  nel  lavoro,  è  lecito  sperare  in  un  vero  ripri¬ 
stino  di  quel  notevolissimo  monumento.  Di  altri  lavori 
eseguiti  a  Piacenza  (di  cui  parlerà  la  relazione  dell’  Uf¬ 
ficio  regionale  dei  monumenti,  che  si  sta  stampando) 
non  c’intratteniamo,  perchè  non  sono  recenti  e  non  di 
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carattere  tale  da  poter  prendere  posto  in  un  modesto 
corriere.  Fra  i  lavori  di  restauro  che  bisognerà  ese¬ 
guire  in  quella  città  vanno  contemplati  quelli  del  pa¬ 
lazzo  Laudi,  ridotto  a  tribunale.  Le  splendide  terrecotte 
del  cortile,  che  rappresentano  forse  il  massimo  della 
ricchezza  e  dell’eleganza  in  questo  ramo  dell’arte  lom¬ 
barda,  che  anche  là  fiori  tanto,  minacciano  rovina;  le 
sale  superiori  del  palazzo,  e  specialmente  lo  scalone 
e  l’atrio  a  colonne  del  primo  piano,  sono  tenuti  in  uno 
stato  deplorevole.  Auguriamoci  che  si  trovi  modo  di 
garantire  i  diritti  dell’arte  prima  che  la  rovina  sia 
irreparabile. 

A  Bologna  furono  proseguiti  i  restauri  parziali  nel 
San  Petronio;  dopo  quelli  dei  finestroni  corrispondenti 
alle  cappelle  di  San  Michele  Arcangelo  e  di  Santa 
Barbara,  furono  intrapresi  quelli  della  cappella  di  San 
Girolamo,  a  spese  della  solerte  Fabbriceria,  col  con¬ 
corso  del  Ministero  della  pubblica  istruzione  ;  presen¬ 
temente  i  lavori  si  limitano  all’esterno,  per  rinforzare 
le  pareti  in  cui  corrispondono  dipinti  nelle  cappelle, 
nello  spazio  dei  finestroni  della  navata  di  sinistra, 
verso  il  portico  del  Pavaglione. 

Tra  non  molto  saranno  rimessi  in  luce  gli  affreschi 
della  cappella  dei  Notai,  che  furono  eseguiti,  come  ci 
autorizzano  a  credere  le  nostre  ricerche,  sullo  scorcio 
del  Quattrocento,  quando  la  Compagnia  arricchiva  di 
dipinti,  di  vetrate  a  colori,  di  marmi  la  cappella  da  lei 
espressamente  costrutta. 

Dei  restauri  e  delle  decorazioni  ispirate  da  esempi 
sincroni,  che  furono  eseguiti  e  che  si  eseguiranno 
ancora  in  San  Francesco,  parleremo  in  altro  corriere, 
quando  saranno  a  buon  punto  i  lavori  che  si  stanno 
eseguendo. 

Il  palazzo  Grassi,  già  sede  del  Tribunale  militare, 
che  presenta  su  via  Marsala  un  alto  portico  formato 
da  alte  stilate  di  legno,  sulle  quali  si  appoggia  il 
muro  della  facciata,  ricca  di  finestre  e  di  decorazioni, 
minacciava  rovina  parziale  pel  cattivo  stato  delle  sti¬ 
late  e  del  muro  sovrastante.  Questo  importante  esem¬ 
pio  di  costruzione  civile  bolognese  del  secolo  xm  ha 
evitato  il  pericolo  della  demolizione,  deliberata  dap¬ 
prima  dalla  Direzione  del  Genio  territoriale  ;  mercè  i 
voti  della  Commissione  conservatrice  dei  monumenti, 
la  Direzione  del  Genio  ha  restituito  la  parte  monu¬ 
mentale  del  palazzo  al  Demanio,  che,  a  sua  volta,  ne 
ha  fatto  consegna  al  Ministero  dell’istruzione  pub¬ 
blica.  L’ Ufficio  regionale  per  la  conservazione  dei 
monumenti  potrà  quindi  provvedere  fra  poco  al  ripri¬ 
stino  dell’edificio,  raccomandiamo  di  non  dimenticare 
in  quell’occasione  di  far  ripulire  e  collocare  altrove, 
per  esempio  nel  Museo  Civico,  in  deposito,  se  sia  del 
caso,  la  Madonna  col  Bambino  in  terracotta,  attri¬ 
buita  dal  Bode  a  Nicolò  dall’Arca,  quasi  sconosciuta 
agli  studiosi  dell’arte.  Altri  restauri  s’inizieranno  (e 
speriamo  presto,  perchè  l’edifizio  è  in  cattive  condi¬ 
zioni,  causa  la  trascuranza  in  cui  fu  tenuto  fino  ad 
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ora)  dell’antica  palazzina  bentivolesca  detta  della 
Viola,  notevolissimo  esempio  di  architettura  del  Ri- 
nascimento,  con  decorazioni  pittoriche,  molte  delle 
quali  tuttora  nascoste;  nonché  (e  non  si  attende  che 
il  concorso  del  Municipio  di  Bologna)  il  restauro  della 
tacciata  della  chiesa  di  San  Domenico,  per  cui  docu¬ 
menti  storici  e  grafici  e  le  tracce  antiche  renderanno 
facile  il  lavoro.  Quando  avremo  ricordato  il  restauro 
del  ponte  Alidosi  sul  Santerno,  presso  Castel  del  Rio 
(dichiarato  recentemente  monumento  nazionale),  co¬ 
strutto  nel  1473  dall’architetto  Giorgio  Martini,  avremo 
finito  l’enumerazione  dei  lavori  più  importanti  eseguiti 
in  pro  dell’arte  regionale  in  questi  ultimi  mesi. 

Francesco  Malaguzzi  Valeri. 


Corriere  di  Venezia. 

Affreschi  scoperti  ai  Erari  -  Un  quadro  solo  in  tre 
quadri.  —  Nella  chiesa  dei  Frari,  per  cura  dell’ Ufficio 
regionale,  furono  scoperti  in  questi  giorni  gli  affreschi 
che  ornavano  le  pareti  della  crociera  destra,  e  servi¬ 
vano  di  sfondo  ai  monumenti  di  Paolo  Savelli,  Bene¬ 
detto  Pesaro  e  Fra  Pacifico  (Scipione  Bon),  sulla  pa¬ 
rete  ov’  è  la  porta  della  sagrestia,  e  al  monumento  di 
Jacopo  Marcello  sulla  parete  che  fa  angolo  colla  pre¬ 
cedente;  due  monumenti  ogivali  e  due  del  Rinasci¬ 
mento  in  un  angolo  solo  della  chiesa,  e  che  bastereb¬ 
bero  alla  gloria  di  tutta  la  chiesa  monumentale,  che 
ne  ha  tanti  altri. 

11  fondo  del  monumento  Bon,  uno  dei  più  caratte¬ 
ristici  in  terra  cotta,  fondo  che  si  ripete  dietro  il  mo¬ 
numento  Savelli  e  il  monumento  Pesaro,  è  un  drappo 
di  color  verde  oscuro,  che  l’ignoto  frescante  immagina 
tenuto  in  alto  da  angeli  ad  ali  spiegate  colle  braccia 
aperte,  colle  armi  della  famiglia  del  monumentato  tra 
angelo  ed  angelo,  notando  che  lo  stemma  Bon  cade 
anche  sul  monumento  Pesaro,  il  quale  è  venuto  dopo. 
Sul  fondo  verde  del  drappo  si  alternano  e  si  allacciano 
in  direzione  verticale  anelli  maggiori  e  minori  di  color 
rosso,  aventi  nel  mezzo:  i  maggiori  un  leone  andante 
giallo  d’oro,  e  i  minori  una  tinta  neutra.  Negli  spazi 
lasciati  dagli  anelli  maggiori  e  minori  sono  dipinti 
alberelli  verde  chiaro  con  fiori  gialli.  Sotto  il  monu¬ 
mento  due  leoni  affrontati  e  fra  i  leoni  due  angeli  in¬ 
ginocchiati.  Il  motivo  stesso  continua  pure  sull’angolo 
della  parete  vicina,  ove  all'estremità  si  vede  un’ele¬ 
gante  figura  del  Quattrocento,  la  quale  solleva  le  cor¬ 
tine  e  guarda  in  chiesa.  Misura  degli  affreschi  sco¬ 
perti,  la  maggior  altezza  per  la  maggior  larghezza, 
compreso  anche  il  pezzo  sull’angolo  della  parete  vi¬ 
cina,  m.  12.30  X  7-3°. 

Sulla  parete  che  fa  angolo  colla  precedente,  sulla 
quale  sorge  il  monumento,  che  si  direbbe  eretto  dalle 
Grazie  a  Jacopo  Marcello,  fu  pure  scoperto,  a  sinistra 


del  monumento  stesso,  una  fascia  laterale  con  trofei, 
cornucopie,  teste  alate  e  le  armi  della  famiglia,  e  sopra 
il  monumento  due  terzi  d’un  affresco,  che  rappresenta 
una  spianata  ai  piedi  d’un  castello  medioevale,  sulla 
quale  si  vede  un  cavallo  bianco  montato  da  un  cava¬ 
liere  bello  e  rigido  nella  sua  armatura,  colla  spada 
sguainata,  con  altri  cavalieri.  Il  pittore  ha  probabil¬ 
mente  voluto  dipingere  fantasticamente  Gallipoli,  nella 
presa  della  quale,  contro  Federico  d’Aragona,  figlio 
di  Fernando  Re  di  Napoli,  Jacopo  Marcello  è  morto 
nel  1484.  Qui  la  maggior  altezza  per  la  maggior  lar¬ 
ghezza  degli  affreschi  scoperti  è  di  m.  12.30  Xt-6o. 

L’uso  di  unire  la  pittura  alla  scultura  dei  monu¬ 
menti  ha  esempi  infiniti,  del  tempo  medesimo  degli 
affreschi  ora  scoperti,  come  di  tempi  posteriori.  Nella 
stessa  chiesa  dei  Frari,  nella  cappella  di  Melchiorre 
Trevisan,  a  sinistra  della  maggiore,  attorno  al  monu¬ 
mento  sono  dipinti  ornamenti  a  chiaroscuro  anche 
troppo  restaurati,  e  sopra  il  monumento  di  Alvise 
Pasqualigo,  a  destra  di  chi  entra  dalla  porta  mag¬ 
giore,  si  vedono  l'Angelo  e  l ’Annunziata  in  chiaro¬ 
scuro,  quest’ ultima  in  pessimo  stato.  Nella  chiesa 
San  Giovanni  e  Paolo,  sopra  il  monumento  a  Jacopo 
Cavalli,  morto  nel  1384,  opera  di  Paolo,  di  Jacobello 
delle  Masegne,  Lorenzino,  discepolo  di  Tiziano,  ha 
dipinto  a  fresco  due  giganti  che  alzano  una  cortina, 
lasciando  vedere  una  battaglia,  che  vuol  dire  che  talora 
l’affresco  ornante  si  dipingeva  in  epoca  posteriore  al 
monumento  ornato.  Ma  non  si  può  dir  che  questo  sia 
il  caso  degli  affreschi  ora  scoperti  ai  Frari.  Il  Ridolfi 
narra  poi  che  in  chiesa  San  Giovanni  e  Paolo,  sopra 
il  sepolcro  di  Luigi  Trevisan,  Tiziano  aveva  dipinto 
a  chiaroscuro  Maria  Vergine  con  Sant’Anna,  di  cui 
adesso  nulla  si  sa,  ed  è  difficile  sapere,  perchè  c’è 
bensì  un  monumento  a  Luigi  Trevisan,  ma  tolto  certo 
dal  luogo  suo  originario  e  arbitrariamente  unito  al 
monumento  di  Michele  Steno,  di  epoca  anteriore  e 
proveniente  da  altra  chiesa. 

Ma  non  ho  bisogno  di  raccogliere  altri  esempi  di 
quest’uso  geniale  adottato  dai  padri  nostri,  di  far  ser¬ 
vire  l’affresco  di  fondo  ai  monumenti,  come  davano 
loro  talvolta  un  fondo  sontuoso  di  marmi  preziosi  di 
vario  colore,  come,  per  citare  soltanto  i  Frari,  nel 
monumento  di  Pietro  Bernardo  a  sinistra  di  chi  entra 
dalla  porta  maggiore.  Qui  mi  basta,  come  cronista, 
constatare  con  piacere  che  da  alcuni  giorni  il  pubblico 
accorre  in  chiesa  dei  Frari  a  vedere  gli  affreschi  ri¬ 
messi  in  luce  e  che  fanno  specialmente  al  caratteri¬ 
stico  monumento  di  Fra  Pacifico  uno  sfondo  che  è 
divenuto  una  festa,  una  gloria. 

Assaggi  fatti  in  altra  parte  della  chiesa  hanno  dato 
la  convinzione  che  altre  pareti  sieno  cosi  ornate  d’af¬ 
freschi,  ed  è  da  sperare  che  i  lavori  di  scoprimento 
continueranno  e  che  spariranno  gl’ intonachi  coi  quali 
furono  coperti  gli  affreschi,  si  dice,  per  preservare  la 
città  da  future  infezioni  pestilenziali.  Debbo  aggiun- 
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gere  che  il  direttore  dell'  Ufficio  regionale,  cav.  Ber¬ 
chet,  ha  incaricato  della  direzione  dei  lavori  l’assi¬ 
stente  dell’Ufficio,  prof.  Domenico  Rupolo. 

È  vero  che  alcuno  ha  scoperto  che  non  è  necessario 
battere  colla  martellina  rintonaco  o  levarlo  col  col¬ 
tellino  per  rimettere  in  luce  l’affresco,  e  eh’ è  meglio 
incollare  sull’  intonaco  fasce  di  tela  impeciata  e  strap¬ 
parle  coll’ intonaco  su  cui  si  mettono  calde  come  ce¬ 
rotti.  Ma  quando  si  è  potuto  fare,  cosi  si  è  fatto, 
perchè  la  scoperta  ormai  vecchia  non  era  nota  solo 
ai  censori,  i  quali  dovevano  pur  sapere  che  quando 
v’è  intonaco  sopra  intonaco,  quel  metodo  non  si  può 
usare.  A  scuola  un  vecchio  professore  mi  raccoman¬ 
dava  di  stare  in  guardia  specialmente  contro  la  troppo 
facile  persuasione  dell’ imbecillità  altrui,  perchè  questa 
è  la  segreta  voluttà  umana.  «  Quando  ti  par  d’essere 
troppo  persuaso,  mi  diceva  quel  vecchio  professore, 
che  gli  altri  sieno  troppo  imbecilli,  prima  di  dirlo, 
assicurati  se  essi  non  avevano  qualche  ragione  di  fare 
quel  che  hanno  fatto,  per  non  comparir  tu  quello  che 
vorresti  che  fossero  gii  altri  ». 

Vi  ho  parlato  recentemente  dei  trittici  dispersi, 
adesso  permettetemi  d’ intrattenervi  d’un  quadro  solo 
in*  tre  quadri  diversi.  Nella  sala  del  Magistrato  del- 
l’Armar  del  Palàzzo  Ducale,  eh’ è  l'attuale  caserma  dei 
pompieri  in  Piazzetta,  le  Guide  antiche  notano  un 
San  Marco  in  trono  tra  Sant’ Andrea  e  San  Luigi  di 
Francia  vescovo,  colla  Giustizia  e  la  Temperanza  ai 
lati.  Per  la  disposizione  dei  personaggi,  pel  paesaggio, 
per  la  forma  del  trono,  pel  pavimento,  il  quadro  ne 
ricorda  un  altro  attribuito  a  Benedetto  Diana,  ora 
nella  sala  degli  Auditori,  detta  abusivamente  del  Pio- 
vego,  in  Palazzo  Ducale,  e  una  volta  nella  sala  della 
Milizia  da  mar.  Ma  dov’è  andato  a  finire  il  quadro 
attribuito  a  Cima  da  Conegliano  dalle  Guide  antiche  ? 
Il  Ludwig  ha  trovato  la  parte  centrale,  cioè  il  San  Marco 
in  trono  tra  Sant ’Andrea  e  San  Luigi,  all’Accademia 
di  Vienna,  sotto  il  nome  di  Busati,  e  la  Giustizia  e 
la  Temperanza,  in  due  tele  diverse,  alle  RR.  Gallerie, 
sotto  il  nome  di  Girolamo  da  Udine  colla  provenienza 
dalla  Ternaria  dell'Olio.  Il  Ludwig  ha  pazientemente 
fatto  le  fotografie  dei  tre  pezzi,  e  poi  le  ha  riunite, 
ricostruendo  così  l’antico  quadro,  rendendo  così  evi¬ 
dente  la  corrispondenza  perfetta  del  paesaggio,  del 
pavimento  nel  pezzo  centrale  e  nei  laterali.  È  inutile 
dire  che  dell’antico  quadro,  che  terminava,  come  ve¬ 
dete,  ad  arco  scemo,  per  entrar  nella  nicchia  per  cui 
era  stata  fatta  e  che  ancora  si  vede,  sono  stati  fatti 
tre  quadri  rettangolari  aggiungendo  e  togliendo  tela 
secondo  i  bisogni  del  nuovo  aggiustamento.  Perchè 
il  sovrano  austriaco  aveva  i  suoi  scrupoli,  non  rubava 
intero  un  oggetto  d’arte,  ne  lasciava  un  pezzo  a  Ve¬ 
nezia  e  l'altro  lo  portava  a  Vienna,  e  talora,  se  era 
un  trittico,  ne  mandava  un  pezzo  a  Vienna,  uno  a 
Milano  e  uno  ne  lasciava  a  Venezia,  perchè  all’antico 
padrone  ne  restasse  almeno  un  campione. 
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Del  resto  di  nulla  si  deve  meravigliare  in  un  tempo 
in  cui  Edwards,  commissario  per  le  belle  arti,  propo¬ 
neva  che  si  togliessero  dai  quadri  i  magistrati  ingi¬ 
nocchiati,  perchè,  diceva  egli,  nulla  avevano  da  fare 
colla  Risurrezione  di  Cristo  o  colla  Madonna  adorante 
il  Flambino  nei  quadri  rappresentati,  e  moveva  guerra 
feroce  agli  stemmi,  proponendo  che  si  cancellassero, 
tentando  così  di  cancellar  la  storia,  perchè  gli  avvo- 
gadori  e  gli  altri  magistrati  della  Repubblica,  comin¬ 
ciando  dai  dogi  inginocchiati  innanzi  ai  Santi,  sono  la 
caratteristica  della  pittura  ufficiale,  che  allora  era  sì 
gran  parte  della  pittura,  e  gli  stemmi  dei  magistrati 
possono  determinare  l’epoca  d’un  quadro.  Per  buona 
fortuna  P  Edwards,  il  quale  del  resto  non  era  uno 
stolido,  non  fu  sempre  ascoltato,  e  tanti  magistrati 
veneziani  adoranti  restano  ricchezza  vera  della  pittura 
come  ritratti,  mentre  gli  oggetti  dell’adorazione  loro 
sono  tante  volte  pittorescamente  inferiori  perchè  con¬ 
venzionali. 

C.  Piucco. 

Corriere  Toscano. 

Delle  feste  celebrate  in  Firenze  in  onore  di  Amerigo 
Vespucci  e  Paolo  Toscanelli,  oltre  il  ricordo  ormai 
svanito  —  tanto  poco  meritava  che  rimanesse  nella 
mente  —  dei  pubblici  e  privati  divertimenti  riman¬ 
gono  le  artistiche  manifestazioni  nel  monumento  di 
Santa  Croce,  nelle  due  statue  in  questa  occasione 
inaugurate  a  Ricasoli  e  Peruzzi  e  nella  nuova  sezione 
del  Museo  di  San  Marco,  in  cui  furono  riuniti  i  ri¬ 
cordi  dell’antica  Firenze.  Cominciamo  da  quest’ultima, 
certo,  la  più  interessante. 

La  distruzione  completa  di  tutto  ciò  che  di  artistico 
sorgeva  nel  centro  della  città,  ove  erano  saggi  pre¬ 
ziosi  dell’architettura  fiorentina  del  Medio  Evo,  e  i  ri¬ 
cordi  più  belli  della  storia  nostra  ha  portato  con  sè 
la  necessità  di  creare  un  luogo  ove  collocare  conve¬ 
nientemente  tutto  quello  che  aveva  una  qualche  arti¬ 
stica  o  storica  importanza. 

Il  Municipio  di  Firenze  con  lodevole  determinazione 
accolse  la  proposta  del  cav.  Carocci,  regio  ispettore 
dei  monumenti,  per  collocare  nei  locali  facenti  parte 
del  Museo  di  San  Marco  gli  stemmi,  le  iscrizioni,  le 
imprese,  le  memorie  e  i  ricordi  sottratti  alla  smania 
distruggitrice  onde  parvero  allora  invasi  i  nuovi  co¬ 
struttori.  Già  erano  stati  esposti  nel  gran  chiostro  di 
San  Domenico  e  nei  locali  dell’antico  noviziato  dello 
stesso  convento  molti  stemmi  e  varie  iscrizioni  ap¬ 
partenenti  alla  soppressa  chiesa  di  San  Pancrazio 
e  ad  altri  edifici  sacri  della  città  ;  ora  la  raccolta  si 
è  arricchita  in  modo  da  riuscire  di  un  interesse  tutto 
particolare,  un  vero  e  proprio  museo  di  memorie  fio¬ 
rentine. 

Qui  si  possono  ammirare  frammenti  di  architravi 
finamente  intagliati,  capitelli  di  forma  variata,  finestre 


CORRIERI  ARTISTICI 


324 

bifore,  colonne  lisce  e  intagliate,  porte  del  secolo  xv 
di  non  comune  importanza,  tabernacoli  eleganti  ;  una 
collezione  insomma  di  grande  valore  e  di  non  comune 
pregio  artistico. 

Notevole  in  particolar  modo  la  raccolta  delle  antiche 
pitture  trasportate  su  rete  metallica  ed  esposte  in  varie 
salette  del  corridoio  parallelo  a  un  lato  del  chiostro. 
Le  demolizioni  eseguite  hanno  portato  alla  scoperta 
di  un  numero  considerevole  di  decorazioni  policrome 
che  arricchivano  le  pareti  dei  palazzi  e  delle  case 
in  quell’antica  parte  della  città.  Sono  spartiti  geo¬ 
metrici  e  ornamenti  eleganti  ;  intrecci  gustosi  di  linee 
e  di  fregi,  aggruppamenti  originali  di  fogliami,  di 
animali,  di  figure  simboliche  e  di  stemmi,  imita¬ 
zioni  di  stoffe,  di  piante  e  di  fiori,  insiemi  vaghi  per 
effetto  di  colore  e  per  armonia  d’ intonazione  sui  quali 
potranno  ispirarsi  e  studiare  i  moderni  decoratori.  Così 
il  Museo  di  San  Marco,  già  prezioso  per  le  pitture 
dell’Angelico,  ha  acquistato  nuove  attrattive  per  l’am- 
pliamento  avvenuto  e  per  i  nuovi  oggetti  di  cui  si  è 
arricchito. 


11 19  aprile  fu  solennemente  inaugurato  in  Santa  Croce 
il  monumento  che  deve  tramandare  ai  posteri  insieme 
coi  nomi  di  Amerigo  Vespucci  e  Paolo  Toscanelli  quelli 
degli  altri  navigatori  fiorentini  e  toscani,  quali:  Ber¬ 
nardo  Dei,  Giovanni  da  Empoli,  Giovanni  da  Verraz- 
zano,  Andrea  Corsali,  Filippo  Sassetti  e  Francesco 
Carletti.  11  monumento  è  a  forma  di  sarcofago,  in 
pietra  forte,  finamente  scolpita.  Divisa  la  faccia  an¬ 
teriore  in  tre  scompartimenti,  ha  rappresentato  in 
quello  di  centro  una  caravella  a  vele  spiegate  che 
drizza  la  prua  verso  Oriente,  e  intorno  è  inciso  il  verso  : 

l'acqua  ch'io  prendo  giammai  non  .si  corse; 

in  quello  di  destra  il  busto  di  Vespucci  ;  nell’altro  di 
sinistra  quello  di  Toscanelli.  Sotto  i  medaglioni  corre 
una  fascia  su  cui  staccano  gli  otto  stemmi  appartenenti 
agli  altri  navigatori. 

Nel  periodo  del  sarcofago  è  lo  stemma  di  Firenze,  ai 
lati  del  quale  sta  inciso:  onoranze  centenarie  - 
aprile  MDCCCXcviii.  Alla  sommità  del  monumento 
posa  un  trofeo  in  bronzo,  composto  di  strumenti  e 
oggetti  nautici  intrecciati  con  rami  di  quercia  e  di 
alloro. 

Il  lavoro,  disegnato  dall’architetto  Dario  Guidotti, 
è  dovuto  allo  scultore  Romanelli,  l’autore  del  monu¬ 
mento  a  Ubaldino  Peruzzi. 


Il  27  aprile,  anniversario  della  pacifica  rivoluzione 
toscana,  alla  presenza  delle  LL.  MM.,  delle  rappre¬ 
sentanze  del  Senato  e  della  Camera,  dei  sindaci  delle 
principali  città  della  regione,  di  tutte  le  autorità  infine, 
s’ inaugurarono  i  monumenti  a  Ricasoli  e  Peruzzi  in¬ 
nalzati  nella  vastissima  piazza  dell’Indipendenza,  uno 


di  fronte  all’altro,  eseguito  il  primo  dal  prof.  Augusto 
Rivalla,  il  secondo,  come  abbiamo  detto,  dal  profes¬ 
sor  Romanelli. 

Entrambe  le  statue  in  bronzo  posano  su  due  pie¬ 
destalli  in  pietra  forte,  ornati  di  bassorilievi,  illustranti 
i  principali  e  più  salienti  episodi  della  vita  dei  due 
illustri  fiorentini;  entrambe  opere  modeste  che  nulla 
accrescono  o  tolgono  alla  reputazione  dei  già  cono¬ 
sciuti  artisti,  non  certo  fra  le  peggiori  che  si  siano 
avute  in  questi  ultimi  tempi. 

J.  B.  Supino. 

Corriere  Romano. 

Nessun  fatto  veramente  d’interesse  artistico  è  ve¬ 
nuto  a  render  notevole  questo  lungo  periodo  estivo. 
Pertanto,  in  mancanza  d’altro,  sarà  bene  constatare 
un  fatto  comunemente  deplorato. 

Il  senatore  Morelli,  il  noto  critico  d’arte,  lasciò  per 
testamento  un  ritratto  ritenuto  del  sommo  Leonardo 
a  una  signora,  che  ora  se  ne  è  disfatta  per  un’in¬ 
gente  somma  non  ben  precisata,  ma  che  però  da  al¬ 
cuni,  forse  perchè  l’acquirente  è  un  ricco  americano., 
è  stata  supposta  di  cinquantamila  dollari.  Giova  però 
osservare  che  i  buoni  Romani,  pratici  ed  equilibrati 
come  sempre,  hanno  creduto  di  poter  ridurre  i  cin¬ 
quantamila  dollari  in  cinquantamila  modeste  lire  ita¬ 
liane.  Non  è  molto  improbabile  che  abbiano  colto 
nel  segno. 

Ora  il  famoso  ritratto,  già  partito  per  l’estero  ad 
onore  e  gloria  dei  nostri  editti  protettivi,  è  veramente 
un  Leonardo? 

Secondo  certuni  il  ritratto  in  questione  sarebbe  pura¬ 
mente  e  semplicemente  opera  di  un  autore  vivente, 
del  Lembach,  il  noto  ritrattista,  il  quale  con  la  dili¬ 
gente  imitazione  delle  caratteristiche  leonardesche 
avrebbe  deliziosamente  sublimato  il  ritratto  d’una  si¬ 
gnorina  tedesca  del  nostro  tempo.  Ho  sott’ocehi  una 
bella  fotografia  del  famoso  ritratto,  e  francamente 
sarei  tentato  a  seguire  codesta  ipotesi.  E  in  verità 
l’acconciatura  della  bella  e  austera  fanciulla  non  cor¬ 
risponde  precisamente  al  costume  antico.  Certi  veli, 
certe  perline  messe  più  per  decorazione  che  per  al¬ 
tro,  l’ostentazione  del  fare  del  maestro,  visibile  nelle 
treccioline  delicate,  e  infine  la  testimonianza  di  chi 
ha  veduto  il  quadro,  e  che  ha  potuto  notare  in  esso  le 
tinte  calde,  sepiose,  proprie  del  Lembach,  ci  fareb¬ 
bero  un  poco  pensare  alla  verosimiglianza  del  giudizio, 
certo  poco  gradevole  al  compratore  americano. 


E  già  che  siamo  a  parlare  di  esportazioni  diamo 
pure  l’estremo  vale  agli  ultimi  resti  della  galleria 
Sciarra,  i  cui  migliori  quadri  furono  venduti  in  onta 
al  fìdecommisso  e  all’editto  Pacca. 
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Ora  il  Governo,  dopo  aver  ricevute  alcune  delle 
men  peggiori  cose  rimaste,  ha  sciolto  dal  vincolo  il 
proprietario,  ed  alcuni  degli  ultimi  avanzi  sono  par¬ 
titi  per  l’estero.  Fra  questi  sono  compresi  un  quadro 
interessante  dello  Sçhedone  e  una  copia  del  ritratto 
della  Bella  di  Raffaello,  ossia  ffella  così  detta  «  Forna- 
rina  »  del  palazzo  Barberini  :  opera  probabilmente  del 
Sassoferrato,  condotta  con  cura,  ma  fredda  e  senza 
anima. 

*  *  * 

E  come  in  questi  giorni  si  fa  un  gran  parlare  della 
basilica  di  Santa  Maria  in  Çqsmedin,  a  proposito  dei 
marmi  del  Palatino  impiegati  pe’  lavori  di  rivestimento 
del  tempio  cristiano  —  strana  rievocazione  di  usi  me¬ 
dievali  in  pieno  secolo  decimonono  —  così  mi  pia, ce 
dire  qualcosa  de’  lavori  che  vi  si  praticano  e  delle  più 
recenti  scoperte  che  vi  sono  state  fatte. 

La  bella  basilica  ora  mostra  molti  suoi  intimi  se¬ 
creti  nelle  tracce  scoperte  delle  vicissitudini  passate. 
S’  è  visto  ora  chiaramente  come  nel  vecchio  e  miste¬ 
rioso  edificio  si  sieno  stabiliti  e  soverchiati  lungo  i 
secoli  e  un  tempio  pagano  dell’epoca  classica,  e  una 
«  Staffo  annonae  »  del  basso  impero,  e  una  diaconia 
primitiva,  e,  finalmente,  due  basiliche,  quella  di 
Adriano  I  e  quella  di  Calisto  II. 

Il  tempio  romano,  dedicato  a  Cerere,  presenta 
avanzi  di  «opus  quadratum  »  in  tufo  rosso,  nelle  fon¬ 
damenta,  visibili  nella  cripta  e  in  un  locale  attiguo 
alla  chiesa.  La  «  Statio  annonae  »  conserva  notevolis¬ 
simi  resti  del  portico,  murati  nelle  pareti  maestre  del- 
l’ odierno  edificio.  Codesti  avanzi  consistono  in  al¬ 
quante  colonne  corintie  disuguali,  certamente  avanzi 
di  altri  antichi  edifici,  su  cui  girano  archi  in  mattoni 
decorati  nell’intradosso  di  curiosissimi  stucchi  di  vo¬ 
lute  d’acanto  constellate  di  spighe,  di  canne  e  di 
frutta.  La  diaconia  cristiana  del  secolo  vi,  formata  di 
una  sola  aula,  rivela  la  sua  antica  struttura  nei  tufi 
gialli  del  basso  delle  pareti. 

La  basilica  di  Adriano  I,  costruita  su  la  metà  del 
secolo  vili,  si  dimostra  eretta  nell’aula  medesima  della 
diaconia,  con  l’aggiunta  delle  due  navate  laterali  for¬ 
nite  de’  relativi  ginecei  ;  e,  finalmente,  la  basilica  di 
Calisto  II,  del  secolo  xn,  è  visibile  nell’  ultima  rico¬ 
struzione  della  navata  centrale,  in  cui  furono  aperti 
gli  archi  eretti  su  le  colonne,  fu  ricostruito  il  portico 
ed  elevato  il  campanile. 

Importanti  scoperte  si  sono  fatte  nel  tempio  cri¬ 
stiano,  quali,  ad  esempio,  parecchi  frammenti,  marmo¬ 
rei,  bizantini,  alquanti  tegoloni  co’  bolli  di  Teodorico 
e  di  Atalarico,  diversi  plutei  intagliati,  la  colonnina 
della  iconostasi,  il  pavimento  in  «  opus  sentile  »  che 
è  intorno  all’altare,  uno  strato  di  pitture  del  secolo  xi 
su  l’alto  dell’abside,  raffigurante  una  gloria  di  angioli 
in  adorazione,  e,  su  le  pareti  laterali,  alcuni  busti  di  pro¬ 
feti  ;  infine  la  mostra  marmorea  della  porta  maggiore, 
pure  del  secolo  xi,  lavorata  finemente  d’intagli  con 


la  leggenda  Joannes  de  Venetia  me  fecit,  e  le 
grandi  bifore  delle  absidi,  da  tempo  immemorabile 
murate  ed  ora  novamente  aperte. 

Il  restauro  è  inteso  a  riportare  la  chiesa  al  tempo 
di  Calisto  II,  mantenendo  però  il  sontuoso  ciborio 
ogivale  di  Deodato  di  Cpsma  ed  altri  pochi  orna¬ 
menti  di  epoca  diversa  ;  e  così  furono  riaperti  i  fine¬ 
strini  delle  navate,  fu  restaurato  il  piano  del  «  Chorus  » 
composto  di  «  opus  alexandrinum  »,  fu  rimessa  a  posto 
la  sedia  episcopale  co’ circostanti  sedili,  fu  spogliato 
l’esterno  dalle  superfetazioni  del  tempio  di  Clemente  XI 
e  furono  eseguiti  alcuni  altri  lavori. 

Il  restauro  è  proceduto  assai  lentamente,  malgrado 
che  sia  stato  condotto  cop  una  certa  buona  volontà, 
la  quale  però  è  divenuta  eccessiva  riguardo  alle  pit¬ 
ture  moderne  con  cui  si  vorrebbero  coprire  le  vetuste 
pareti.  Ho  avuto  occasione  di  vedere  qualche  inizio 
di  codesto  mal  divisato  lavoro  nell’imitazione  della 
splendida  abside  musiva  di  San  Clemente.  Che  ciò  sia 
stato  fatto  in  una  città  di  provincia,  come  a  Modena, 
si  può  anche  comprendere;  ma  a  Roma  si  dovrebbe 
pur  sapere  come  ogni  imitazione  pittorica  dell’antico  si 
riduce  in  un  lavoro  pessimo  anche  se  fatta  da  artefici 
valenti. 

Per  converso,  molte  altre  cose  più  importanti,  le 
quali  sarebbero  il  vero  coronamento  di  tanti  studi  e 
di  tante  fatiche,  mancano  ancora  al  restauro  architet¬ 
tonico.  Perchè,  ad  esempio,  si  son  chiusi  i  fornici  del 
portico  invece  di  arricchirli  convenientemente  di  can¬ 
celli  ? 

È  sperabile  che  la  bella  basilica  sia  prontamente 
restituita  alla  nobilissima  forma  antica  in  modo  scru¬ 
poloso,  senza  superfluità  decorative,  destinate  ad  es¬ 
sere  più  tardi  cancellate  per  l’onore  nostro  e  dell’arte. 

S.  F. 

Corriere  delle  provincie  meridionali. 

/  restauri  dei  mosaici  del  Battistero  di  San  Gio¬ 
vanni  in  Fonte  nel  Duomo  di  Napoli.  —  Un  monu¬ 
mento  che  può  stare  a  fronte  delle  più  rimarchevoli 
opere  musive  dei  buoni  tempi  dell’arte  cristiana  è 
senza  dubbio  la  cupola  del  Battistero  di  San  Gio¬ 
vanni  in  Fonte  nel  Duomo  di  Napoli.  Questo  mosaico 
finora  non  è  stato  considerato  nella  sua  vera  impor¬ 
tanza,  perchè  esso  non  ha  potuto  essere  studiato  nella 
integrità  originale.  Orribili  restauri,  sovrapposizioni  di 
stucchi  e  di  colori,  ogni  specie  di  deturpazione,  in¬ 
somma,  di  cui  l’opera  è  stata  vittima  in  tante  epoche 
diverse,  fino  a  tempi  non  lontani  da  noi,  avevano  sen¬ 
sibilmente  alterato  il  disegno  della  sua  mirabile  deco¬ 
razione,  nascoste  alcune  parti  di  essa,  e  tolta  all’intera 
rappresentazione  l’effetto  sorprendente,  che  con  tanta 
maestria  vi  aveva  dato  un  ottimo  mosaicista  cristiano. 
Ma,  per  fortuna,  questo  mosaico,  dopo  tante  vicende 
e  dopo  aver  fatto  pronunziare  sulla  sua  origine  pareri 
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tanto  diversi,*  1  torna  ora,  per  la  parte  che  ne  rimane 
a  posto,  al  suo  splendore  originale  :  tornano  le  sue  tes¬ 
sere  d’oro  a  produrre  il  loro  magico  effetto  su  di  un 
campo  di  minutissime  tessere  vitree  dai  più  bei  colori 
intonati  con  la  maggiore  conoscenza  dell’effetto,  i  quali 
dànno  vita  a  tutta  una  famiglia  di  graziosi  volatili,  di 
fiori,  di  frutta  e  di  quadrupedi.  E  questi  elementi  de¬ 
corativi  formano  la  più  vaga  cornice  che  si  potesse 
mai  immaginare  ai  grandi  quadri  che  recano  le  rap¬ 
presentanze  a  figure  umane,  le  quali  per  la  purezza 
del  disegno  e  per  la  fine  esecuzione  son  degne  della 
maggiore  considerazione. 

La  decorazione  a  mosaico  fu  molto  adoperata  negli 
antichi  monumenti  napoletani.  Le  numerose  testimo¬ 
nianze  degli  scrittori  ed  i  resti  che  tuttora  si  veggono 
hanno  indotto  il  Muntz  a  ritenere  che  Napoli  nei  tempi 
passati  fu  ricca  tanto  di  mosaici  da  non  cedere,  e  per 
numero  e  per  importanza  di  essi,  se  non  che  a  quelli 
di  Roma  e  di  Ravenna.  2 3 

Ne  furono  ricche  le  sue  catacombe5  a  guisa  di  quelle 
romane,  e  formarono  la  decorazione  delle  sue  antiche 


1  È  noto  per  la  testimonianza  degli  scrittori  che  nella  seconda 
metà  del  v  secolo  il  vescovo  Sotero  fece  costruire  presso  della  Cat¬ 
tedrale  un  Battistero  di  considerevole  grandezza  (Cfr.  Parascandolo, 
Meni....  delle  Chiese  di  Nap.,  Napoli,  1847-48,  vol.  I,  pag.  95  sg.)  ; 
come  pure  è  noto  che  nel  vi  secolo  fu  costruito  nel  sito  medesimo  un 
altro  Battistero  più  piccolo,  il  quale  fu  riccamente  decorato  di  pitture 
(Cfr.  Muratori,  Rer.  Hal.  Scriptores,  t.  I,  parte  2°,  pag.  299).  Que¬ 
st’ultimo  Battistero,  secondo  il  Mazzocchi  (De  rebus  neap,  et  siculis  ; 
Dissert,  hist,  de  cath.  eccles.  Neap.,  Napoli,  1751),  il  Parascandolo 
(op.  cit.)  ed  il  Galante  ( Guida  sacra  della  città  di  Napoli,  pag.  29), 
si  potrebbe  identificare  con  quello  che  oggi  esiste.  Altri  invece  asse¬ 
gnano  la  fondazione  del  Battistero  esistente  allo  stesso  Costantino, 
fondandosi  sulla  testimonianza  di  Giovanni  Villani  (nella  Cronaca  na¬ 
poletana)  e  su  di  un’antica  iscrizione  collocata  nell’edificio.  Tra  questi 
sono  il  Catalani  ( Le  Chiese  di  Napoli,  Napoli,  1845,  vol.  V,  pag.  47), 
il  Crowe  e  Cavalcasene  (Storia  della  pittura  in  liai.,  vol.  I.  pag.  15). 
Il  Müntz  poi,  nella  Revue  Archéologique  (janvier-fevrier  1883),  trat¬ 
tando  dei  mosaici  di  Napoli,  nota  che  se  il  carattere  delle  figure  del 
nostro  Battistero  mal  s’accorda  coi  monumenti  della  seconda  metà  del 
vi  secolo,  esso  si  allontana  pure  da  quello  del  tempo  di  Costantino; 
e  pur  non  negando  al  mosaico  napoletano  correttezza  di  disegno,  ele¬ 
ganza  e  purezza  di  contorno,  giuste  proporzioni,  e  notando  nelle  figure 
nobiltà,  e  dignità  nel  gesto,  sceglie  la  via  di  mezzo  e  lo  assegna  alla 
seconda  metà  del  v  secolo,  al  tempo,  cioè,  del  vescovo  Sotero.  A  con¬ 
ferma  della  sua  asserzione,  l’illustre  scrittore  fa  notare  come  questo 
mosaico  si  avvicina,  più  che  ad  ogni  altro,  a  quelli  di  Santa  Maria 
Maggiore  (432-440). 

Ma,  con  tutto  il  rispetto  dovuto  all’opinione  dell’illustre  Muntz, 
io  credo  che  oggi,  in  cui  il  mosaico  comincia  ad  apparire  tale  come  è 
stato  fatto,  si  possa  modificare  questa  opinione,  allontanando  di  qualche 
tempo  l’epoca  della  sua  costruzione.  Attenderemo  con  impazienza  la 
illustrazione  che  ne  darà  il  ch.  cav.  F.  Mazzanti,  il  quale,  ne  son  certo, 
dirà  su  questo  mosaico  l’ultima  parola. 

2  E.  Müntz,  Notes  sur  les  Mosaïques  Chrétiennes  de  V Italie,  nella 
Revue  Archéologique  (janvier-février  1883;  VII  :  Les  Mosaïques  de  Na¬ 
ples). 

3  Pei  mosaici  nelle  catacombe  di  Napoli  cfr.  Sanchez,  Campania 
sotterranea,  Napoli,  1833,  vol.  II,  pag.  419,  456  ;  M.  Scherillo,  Ar¬ 
cheologia  sacra,  Napoli-Torino,  1875,  vol.  I,  pag.  104,  106,  112,  119; 
V.  Schultze,  Die  Katakomben  von  San  Gennaro  dei  Poveri  in  Nea- 
pel,  Jena,  1877,  pag.  60-67  i  Baronio,  Martyrologium,  ediz,  del  1598, 


Basiliche.  La  Severiana,  ad  esempio,  fatta  costruire 
nel  iv  secolo  da  un  vescovo  di  nome  Severo,  ebbe 
mosaici  meravigliosi  ;  vi  si  vedeva  rappresentato  Cristo 
sedente  tra  i  dodici  Apostoli,  e  al  disotto  i  profeti 
Geremia,  Isaia,  Daniele  ed  Ezechiele.  1  Un  altro  dei 
più  rimarchevoli  monumenti  dell’arte  musiva  è  men¬ 
zionato  da  Giovanni  Diacono,  nella  sua  Cronaca  na¬ 
poletana:  la  Trasfigurazione,  fatta  rappresentare  da  un 
vescovo  Giovanni,  verso  la  metà  del  vi  secolo,  nel¬ 
l’abside  della  chiesa  detta  la  Stefania.  2  Un  monu¬ 
mento  profano,  reso  celebre  da  una  strana  leggenda 
che  registra  Procopio  nella  sua  Storia  della  guerra  dei 
Goti,  fu  il  ritratto  di  Teodorico  posto  nel  Foro  di  Na¬ 
poli,  5  restando  anche  qui,  come  a  Ravenna  ed  a  Pavia, 
il  regno  del  gran  re  dei  Goti  segnato  dalla  esecuzione 
di  un  mosaico  della  maggiore  importanza.  4 

*  *  * 

I  restauri  del  Battistero  di  Napoli  sono  eseguiti 
sotto  la  direzione  del  eh.  architetto  cav.  F.  Mazzanti, 
direttore  dell  ’  Ufficio  regionale  per  la  conservazione  dei 
monumenti  delle  provinole  meridionali,  il  quale  vi 
spende  ogni  cura,  e  presto  verrà  a  capo  di  un’opera 
che  gli  procurerà  nuova  lode. 

II  Battistero  è  di  pianta  quadrata,  a  cupola  emisfe¬ 
rica  assai  depressa,  impostata  su  quattro  voltini  ango¬ 
lari,  che  trasformano  la  pianta  dell’ambiente  in  otta¬ 
gono  regolare. 

Dall’imposta  della  volta,  tutto  il  soffitto  è  decorato 
a  mosaico,  a  minute  tessere  di  smalto  accuratamente 
eseguito.  Molta  parte  è  perita,  quella  rimasta  è  lacera 
in  molti  punti  ;  tuttavia  da  quanto  rimane  può  aversi 
un’idea  completa  dell'opera,  massime  dopo  che  sarà 
terminato  il  lungo  lavoro  di  ripulitura  delle  tessere, 
che  sta  eseguendo  con  somma  diligenza  il  distinto 
mosaicista  romano  signor  Scipione  Cherubini,  e  dopo 
che  si  saranno  interamente  tolte  le  imbrattature  di 
vernice  ad  olio  che  coprivano  i  fregi  e  ne  alteravano 
il  carattere. 

Sotto  i  quattro  voltini  anzidetti  erano  i  simboli  dei 
quattro  evangelisti,  dei  quali  ne  sono  rimasti  tre:  l’an¬ 
gelo,  il  leone  ed  il  toro. 

Gli  archivolti,  che  fronteggiano  questi  ultimi,  sono 
ornati  alternativamente  con  agnelli  pascolanti  fra 
palme  e  con  cervi  dissetantisi  a  sorgente  d’acqua  viva. 

pag,  532  sg.  ;  Salazaro,  Sludi  sui  monum.  dell' Italia  merid.,  dal  IV 
al  XIII  see .;  Parascandolo,  Meni.  .  .  .  delle  Chiese  di  Nap.,  vol.  I, 
pag.  67  sg.  ;  Celano,  Notizie  del  bello ,  dell’ antico  e  del  curioso  della 
citta  di  Napoli,  ediz  Chiarini,  vol.  V,  pag.  324  sgg. 

1  Muratori,  Rer.  liai.  Script.,  t.  I,  parte  2»,  pag.  293  sg.  Vedi 
pure  il  Ballettino  di  Archeologia  cristiana  del  De  Rossi,  1880, 

pag-  144  sgg. 

2  Chronicon  episcoporuni  sanctae  Neapolitanae  ecclesiae  (ix  secolo) 
cap.  XXII,  in  Muratori,  op.  cit.,  t.  I,  parte  2*,  pag.  298. 

3  Muratori,  op.  cit.,  t.  I,  parte  i".  pag.  269,  e  Corpus  scripto- 
rum  historiae  byzantinae,  citato  dal  Müntz,  loc.  cit. 

4  E.  Müntz,  Iòc.  citi 
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Di  fianco  a  questi  archivolti  erano  otto  figure  clas¬ 
sicamente  togate,  recanti  in  mano  corone  e  foglioline 
d’oro;  di  queste  ne  rimangono  solo  quattro  e  picco¬ 
lissimi  avanzi  di  altre  tre. 

La  volta  era  divisa  in  otto  scompartimenti  a  mezzo 
di  bellissimi  festoni  di  frutta,  nascenti  da  vasi,  su  cui 
fermano  il  volo  gli  uccelli,  e  terminanti  in  una  corona 
parimenti  ornata  da  uccelli  e  canestri  di  frutta.  Di 
questi  festoni  uno  solo  è  ben  conservato  :  degli  altri 
rimangono  solo  pochi  avanzi.  Nel  centro  spicca  la 
croce  monogrammatica  di  Cristo,  in  un  campo  di  stelle, 
fiancheggiata  dalle  mistiche  lettere  A  t>  ed  incoronata 
da  una  mano  misteriosa. 

Degli  otto  scompartimenti  quattro  sono  compieta- 
mente  deperiti,  e  degli  altri  quattro  rimangono  ragguar¬ 
devoli  e  preziosi  avanzi,  nei  quali  è  facile  scorgere  l’opera 
di  restauro  eseguita  in  epoca  di  massima  decadenza 
dell’arte  (intorno. all’ vin  o  al  ix  secolo),  la  quale  si 
insinua  e  si  sostituisce  all’opera  più  antica  e  perfetta 
con  figure  mal  disegnate  e  goffamente  piegheggiate. 

In  uno  di  tali  scompartimenti  vedesi  la  Samaritana 
al  pozzo,  in  un  altro  Cristo  con  San  Pietro  e  San  Paolo, 
in  un  altro  la  pesca  miracolosa,  e  nel  quarto,  final¬ 
mente,  il  Cristo  risorto  innanzi  al  sepolcro. 

L’Ufficio  regionale  di  Napoli,  riconoscendo  l’im¬ 
portanza  di  questi  mosaici,  i  quali  appariscono  ora 
con  tali  segni  di  classicismo  da  doverli  ritenere  di 
epoca  assai  più  antica  di  quella  che  generalmente  si 
ritenevano  (quando  cioè  l’arte  cristiana  non  aveva  su¬ 
bito  ancora  l’influenza  della  scuola  bizantina),  ha 
creduto  far  cosa  grata  agli  studiosi  mandandone  al¬ 
cuni  saggi  all’Esposizione  dell’arte  sacra  in  Torino, 
coscienziosamente  riprodotti  con  calchi  fatti  sul  vero 
e  dipinti  sul  posto  per  modo  da  dare  la  completa  illu¬ 
sione  del  vero. 

A  questi  saggi  va  unito  un  disegno  dell’intero  sof¬ 
fitto  ed  una  pianta  di  tutto  il  complesso  degli  edifici 
che,  insieme  col  Battistero  anzidetto,  costituiscono  il 
Duomo  di  Napoli,  distinguendo  con  una  tinta  i  muri 
più  antichi,  con  altra  tinta  quegli  medievali  e  con  una 
terza  tinta  quelli  moderni  :  il  tutto  corredato  da  una 
ricca  collezione  di  fotografie,  accuratamente  eseguite, 
che  illustrano  ogni  singola  parte  dell’insigne  monu¬ 
mento. 

*  *  * 

Le  pitture  di  Cesare  Maccari  nella  Cattedrale  di 
Nardò.  —  Sono  alcuni  anni  che  per  cura  del  beneme¬ 
rito  vescovo  G.  Ricciardi  si  va  ripristinando  l’antico  e 
magnifico  Duomo  di  Nardò. 

Il  rinomato  affreschista  senese,  Cesare  Maccari,  che 
tanto  si  distinse  negli  affreschi  del  palazzo  del  Senato 
a  Roma,  ed  in  quelli  della  cupola  del  santuario  di 
Loreto,  sta  eseguendo  importantissime  pitture  in  que¬ 
sto  Duomo.  Da  due  anni  egli  sta  affrescando  la  grande 


e  ardita  volta  ogivale  del  presbiterio,  la  quale  tra 
non  molto  tempo  sarà  completamente  terminata.  Già 
l’ornamento  dei  sottoarchi,  delle  lunette,  dei  costo¬ 
loni  a  scacchi  è  tutto  completo.  I  soggetti  sacri  che 
vi  ha  dipinto  sono  i  seguenti:  avanti,  la  Gloria  di 
Cristo  sfolgorante  di  luce  d’oro;  dall’altra  parte,  {’As¬ 
sunta  con  gloria  d’angeli,  e  nella  lunetta,  a  destra,  i 
santi  del  Nuovo  Testamento:  Stefano,  Giovanni  e  Lo¬ 
renzo  ;  a  sinistra,  tre  profeti:  David,  Geremia  ed 
Isaia.  Di  fronte,  San  Giuseppe,  San  Gregorio  e  San 
Gioacchino  con  iride  d’angeli  e  serafini.  Nei  laterali, 
i  misteri  gaudiosi  :  il  Presepio,  la  Visitazione  e  la  Di- 
sputa  del  SS.  Sacramento.  Nella  semicalotta  dell’ab¬ 
side  vi  sarà  rappresentata  Maria  Santissima  che  sorge 
dal  sepolcro  e  gli  apostoli  maravigliati  che  contem¬ 
plano  la  sua  esaltazione  al  Cielo. 

Sulle  pareti  del  presbiterio  l’egregio  artista  dipin¬ 
gerà  istorie  allusive  agli  ordini  dei  Basiliani  e  dei  Be¬ 
nedettini,  i  quali,  gli  uni  dopo  gli  altri,  ebbero  il  go¬ 
verno  dell’antica  chiesa  neretina.  I  Basiliani,  banditi 
da  Costantinopoli  ndl’viu  secolo,  si  ricoverarono  in 
Nardò,  diffondendo  in  quelle  contrade  la  dottrina  e 
la  greca  letteratura.  Ma  dopo  la  conquista  dei  Nor¬ 
manni,  nel  1090,  Papa  Urbano  II  vi  sostituì  ai  Basi¬ 
liani  i  Benedettini.  Questi  in  tempi  posteriori  orna¬ 
rono  la  Cattedrale  di  pitture  importanti,  parte  delle 
quali  son  tornate  a  luce  nei  recenti  restauri  che  le 
hanno  liberate  dall’intonaco  e  dagli  stucchi  barocchi 
che  nel  1717  vi  aveva  fatto  sovrapporre  l’architetto 
Sanfelice  ad  istigazione  di  suo  fratello  vescovo  di 
Nardò.  1 

Le  pitture  del  Maccari  son  degne  del  maggiore 
encomio.  È  forte  il  colorito  e  corretto  il  disegno.  Le 
figure  che,  per  la  loro  maniera  larga,  rispondono 
molto  bene  alle  esigenze  della  pittura  decorativa,  pre¬ 
sentano  una  straordinaria  purezza  di  contorno,  molta 
accuratezza  nei  particolari  ;  e,  quello  che  più  le  rende 
piacevoli,  è  una  nota  propria  individuale  che  rivela 
l’artista  illustre. 

Le  pitture  poi  dei  pilastri  della  gran  navata  ver¬ 
ranno  affidate  da  monsignor  Ricciardi  al  pittore, Salva¬ 
tore  Nobile,  allievo  del  Grandi,  direttore  della  Scuola 
dei  mosaici  del  Vaticano. 

*  *  * 

L’arte  pugliese  a  Torino.  —  Annunziai  nel  mio  Cor¬ 
riere  del  fase.  I-II  (pag.  63)  di  questa  Rivista,  che 
sarebbe  stata  esposta  a  Torino  una  raccolta  di  modelli 
di  monumenti  pugliesi,  e  ne  attribuii,  per  incompiu¬ 
tezza  d’informazioni,  il  merito  al  Ministero  della  pub¬ 
blica  istruzione.  Invece  la  nobile  opera  è  stata  ideata 
ed  eseguita  da  un  Comitato  autonomo,  con  fondi  rac¬ 
colti  esclusivamente  dalle  istituzioni  locali,  il  quale  ha 


1  Vedi  Y  Apulia,  rivista  pubblicata  a  Bari,  anno  I,  n.  15,  pag.  202. 
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inviato  all’Esposizione  di  Torino  una  copiosa  e  bella 
raccòlta  di  Calchi  e  disegni  riproducenti,  nei  motivi 
principali,  i  monumenti  mèdievali  della  provincia  di 
Bari. 

A  rendere  più  completa  l’ illustrazione  del  mate¬ 
riale  artistico  di  quella  regione  il  Comitato  ha  pubbli¬ 
cato  un  album,  nel  c|uale  sono  riprodotti  a  zincografia 
molti  altri  motivi  ornamentali  dei  monumenti,  le  ve¬ 
dute  d’insieme  —  facciate,  interni,  portali,  ecc. 

L 'Album  s’intitola:  Nella  terra  di  Bari.  Ricordi 
di  arte  medievale,  illustrati  da  127  zincàtìpiè ,  pubbli¬ 
cati  a  cura  del  Comitato  per  la  mostra  di  arte  pugliese 
all’ Esposizione  dì  Torino.  Traili,  Vecchi,  1898. 

La  maggior  parte  delle  vignette  sono  molto  belle 
e  nitide,  e  meritano  special  menzione  quella  della  Ba¬ 


silica  di  Altamura.  Varie  Sono  anche  inedite,  come 
ad  esempio  gl’interni  di  Castel  del  Monte,  la  loggia 
della  Cattedrale  di  Bitonto,  ecc.  Alle  riproduzioni  sono 
aggiunte  le  notizie  sulla  fondazione  e  sugli  artisti  che 
lavorarono  quei  monumenti.  In  forma  sobria  sono  così 
raccolti  i  risultati  ottenuti  dagli  studi  finora  compilati 
sull’argomento,  e  di  essi  è  dato  in  fine  un  elenco 
esatto.  Riesce  così  un  utile  manuale  a  chi  voglia  ap¬ 
profondire  lo  studio  di  quell’  importante  materiale  ar¬ 
tistico,  che  non  si  può  dire  cetto  ignorato,  sebbene 
non  sia  stato  sinofa  esamihato  e  descritto  in  modo 
esauriente,  e  può  servire  di  guida  a  ehi  voglia  visi¬ 
tare  la  Terra  di  Bari,  così  ricca  di  monumenti  me¬ 
dievali. 

A.  Filangieri  di  Candida. 
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I. 

Dizionari,  enciclopedie,  trattati  generali,  atlanti,  manuali. 

Université  Nouvelle  de  Bruxelles.  Faculté  de 
philosophie  et  lettres.  Histoire  de  la  pein¬ 
ture  de  la  Renaissance  italienne.  Trecento 
et  Quattro  cento,  avec  coup-d’œil  sur  les 
tendances  artistiques  précédentes  en  Italie. 
Syllabus  du  cours  professé  par  Dr  D.  Jo¬ 
seph.  Bruxelles,  Largier,  1898. 

Non  si  poteva  dare  più  inorganico  e  inesatto  di¬ 
segno  della  pittura  italiana  del  Rinascimento.  Nello 
sguardo  generale  alle  tendenze  artistiche  anteriori, 
l’A.  passa  dal  vecchio  cristianesimo  allo  stile  romano, 
e  cioè  dalle  chiese  del  vi  secolo  ravennati  e  dalle  ba¬ 
siliche  dell’antica  Roma  a  San  Zeho  di  Verona.  E  nel 
distinguere  in  gruppi  i  monuménti  di  stile  romano 
classifica  la  cattedrale  di  Pisa  e  San  Miniato  di  Fi¬ 
renze  tra  quelli  dell’  Italia  meridionale.  Parlando  della 
scultura  romanica  cita  un  solo  artista,  che  lavorò  in 
Toscana,  il  Gruamontè,  e  dimentica  il  maestro  Che 
scolpì  a  San  Martino  di  Lucca;  e  accennando  alla 
scultura  ogivale  ricorda  Nicola  Pisano  !  Arrivato  alla 
seconda  parte  del  suo  libro,  e  Cioè  alla  «  pittura  del 
primo  Rinascimento  in  Italia»,  l’A.  indica  i  caratteri 
dei  principali  artisti,  ma  con  una  indeterminatezza 
grandissima.  InveCe  dell’analisi  dei  caratteri  di  èssi, 
segna  qualità  generali  che  si  potrebbero  applicare 
indistintamente  agli  uni  e  agli  altri;  e  qualche  volta, 
quando  cerca  un  riscontro  a  quelle  qualità,  non  lo 
trova  giustamente.  La  rassomiglianza,  ad  esempio,  che 
egli  nota  tra  Duccio  di  Buoninsegna  e  Nicolò  Alunno 
non  c’è,  e  non  ci  può  essere.  Le  tendenze  di  Fio¬ 
renzo  di  Lorenzo,  ch’egli  scorge  sotto  l’influsso  del¬ 
l’arte  del  Settentrione,  non  Ci  furono,  e  non  si  pos¬ 
sono  scorgere.  La  conoscenza  delle  pitture  fiamminghe 
in  Francesco  del  Cossa  non  si  dimostra,  nè  si  può 
dimostrare.  Almeno  l’A.  avesse  curata  la  correzione 


dei  nomi  e  delle  cose  italiane,  e  non  avesse  lasciato 
stampare  replicatamente  Palajuolo  per  Pollaiuolo, 
Baldivinetti,  Fra  Carnevalo ,  Marciale,  Pisanillo,  Ca- 
rotto,  ecc.,  ecc.  !  V. 

Giltlio  Urbini  :  Le  vite  de'  più  eccellenti 
pittori ,  scultori  ed  architetti  di  Giorgio  Va¬ 
sari,  ridotte  e  annotate.  Torino,  1898. 

Il  professor  Giulio  Urbini,  fidente  Che  in  un  tempo 
prossimo  la  storia  dell’arte  possa  essere  coltivata  negli 
istituti  scolastici  italiani,  ha  creduto  provvedere  al 
bisogno  con  questa  specie  di  epitome  vasariana.  La 
raccolta  ha  meriti  maggiori  di  quante  analoghe  l’hanno 
preceduta,  perchè  1’  Urbini  non  si  limita  alla  pubbli¬ 
cazione  e  al  commento  di  questa  o  quella  vita,  ma 
vuole  che  di  tutta  la  grande  opera  vasariana  il  let¬ 
tore  sappia  il  disegno,  così  che  possa,  senza  mag¬ 
giore  dispendio  di  tempo  o  di  studi,  trarre  dal  piccolo 
volume  le  nozioni  generali  della  storia  dell’arte  nostra 
dai  tempi  primissimi  sino  a  Benvenuto  Cellini.  Per¬ 
tanto  la  scelta  è  fatta  con  tutto  studio  ;  non  manca 
alcuna  biografia  degli  artisti  maggiori,  e  dei  minori 
sovente  il  commentatore  ha  dato  notizia  nelle  note 
diligenti.  Sono  escluse  dalla  crestomazia  le  vite  e  i 
luoghi  controversi  :  quando  l’A.  ha  dovuto  farne  men¬ 
zione,  lo  ha  fatto  brevemente,  con  parsimonia,  risol¬ 
vendo  le  antinomie  secondo  l’opinione  a  lui  apparsa 
migliore,  o  pure  ponendo  solo  la  questione  con  pru¬ 
dente  fiserbo.  E  le  note  sono  generalmente  storiche 
e  artistiche,  chè  il  libro,  apprestato  a  giovani  già  colti 
nelle  discipline  filologiche,  rende  inutile  e  superfluo 
ogni  commento  diverso.  Per  ricerche  più  ampie  l’au¬ 
tore  invia  alle  opere  maggiori  ;  e  le  citazioni  di  queste, 
come  delle  altre  rammentate  nel  corso  delle  biografie, 
sonò  esatte  e  fatte  con  tutta  cura,  secondo  le  più  mo¬ 
derne  edizioni.  Nella  raccolta  è  conservato  il  proemio 
di  tutta  l’opera:  l’introduzione  alle  tre  arti  del  di¬ 
segno,  il  proemiò  alle  vite,  e  quello  al  secondo  libro 
ed  al  terzo  ;  precede  una  elegante  notizia  di  Giorgio 
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Vasari  e  degli  scritti  di  lui.  Il  testo  è  quello  della 
Giuntina  del  1568;  ma  l’interpunzione  è  riveduta, 
come  pure  sono  rivedute  quelle  date  e  quei  nomi 
oggi  universalmente  tenuti  per  errati.  Insomnia,  un 
buon  libro,  utile  ai  giovani.  Se,  come  l’A.  spera,  e 
come  è  fervido  desiderio  di  tutti  i  cultori  delle  cose 
belle  in  Italia,  gli  studi  storici  dell’arte  entreranno 
veramente  nelle  nostre  scuole,  la  crestomazia  dell’Ur- 
bini  avrà  fortuna  rapida  e  lieta,  così  che  egli  potrà, 
nelle  edizioni  venture,  emendare  i  piccoli  difetti  di 
questa  sua  prima.  Potrà  invero,  meno  concedendo 
alla  tirannia  dello  spazio,  dare  più  ampia  nozione  di 
alcuno  tra  gli  artefici  minori,  e  rendere  ad  un  tempo 
più  appariscenti  o  meno  tenui  i  legami  dei  vari  passi 
estratti  dalle  biografie  del  Vasari.  V.  L. 

2. 

Bibliografia  artistica. 

Memorie  storiche  e  documenti  sulla  città  e 
sull' antico  principato  di  Carpi.  Studi  e  in¬ 
dagini  della  Commissione  municipale  di 
storia  patria  e  belle  arti  di  detta  città, 
voi.  VII.  Carpi,  1897. 

Trattasi  di  un  catalogo  di  regesti  di  archivi,  di 
documenti,  manoscritti,  volumi  ed  opuscoli  a  stampa 
raccolti  dall’ abbate  Paolo  Guaitoli  e  dal  suo  nipote, 
continuatore  delle  fatiche  di  lui,  il  compianto  profes¬ 
sore  Policarpo  Guaitoli,  di  Carpi.  L’abbate  Paolo  con 
perseveranti  ricerche  compose  una  raccolta  di  mate¬ 
riali,  veramente  straordinaria,  per  tessere  la  storia 
della  sua  piccola  città,  e  tra  quelli  non  mancano  do¬ 
cumenti  e  libri  d’arte.  Il  catalogo  ne  segna  molti  da 
pag.  76  a  pag.  82,  e  in  essi  sono  menzionati  l’inci¬ 
sore  Ugo  da  Carpi,  Marco  Meloni,  Antonio  Allegri, 
Bernardino  Loschi. 

Université  Nouvelle  de  Bruxelles.  Faculté  de 
philosophie  et  lettres.  Bibliographie  de  V his¬ 
toire  de  V art  de  la  premiere  Renaissance 
(Trecento  et  Quattrocento)  en  Italie.  Abrégé 
par  Dr  D.  Joseph.  Bruxelles,  Largier,  1898. 

Prima  la  bibliografia  dell’istoria  dell’arte  in  gene¬ 
rale,  e  dell’ istoria  dell’arte  cristiana  in  generale,  poi 
la  bibliografia  speciale  dell’architettura,  della  scultura 
e  della  pittura  del  Rinascimento.  Incompleti  e  insuf¬ 
ficienti  tutti  gli  elenchi,  errata  spesso  la  classifica¬ 
zione  delle  opere!  Tra  quelle  illustrative  delle  Gal¬ 
lerie  artistiche  stanno  le  iconografie  e  le  ricerche 
tecnologiche  ;  gli  articoli  di  riviste,  e  non  le  opere 
monumentali.  In  seguito,  nelle  monografie  cittadine, 


è  citato,  tra  gli  scritti  relativi  a  Bologna,  quello  di 
Bizozzero  sulle  belle  arti  nel  territorio  varesino  ;  tra 
gli  autori  di  libri  riferentisi  ad  Assisi,  Domenico  da 
San  Severino,  che  fece  l’antico  coro  della  basilica  di 
San  Francesco.  E  in  generale  tutti  gli  elenchi  sono 
ridotti  ai  minimi  termini,  e  non  dimostrano  nell’A.  la 
conoscenza  dei  libri  citati  ;  tant’è  vero  che  spesso  non 
è  tenuto  conto  degli  scritti  migliori,  ed  è  lasciato  il 
posto  ad  altri  antiquati  e  degni  di  oblio.  Così  dicasi 
della  bibliografia  relativa  ai  singoli  artisti  del  Rina¬ 
scimento,  formata  di  nomi  d’autori  messi  giù  a  caso, 
senza  la  misura  dell’importanza  dei  loro  lavori,  quan¬ 
tunque,  trattandosi  di  bibliografia  ridotta,  era  neces¬ 
saria  quella  misura  in  lunghezza,  larghezza  e  profon¬ 
dità.  Anche  qui  le  sviste  tipografiche  sono  tali  e  tante 
che  viene  di  molto  diminuita  la  piccola  utilità  che  un 
novellino  potrebbe  trarre  dalle  rassegne  bibliogra¬ 
fiche  del  libro.  V. 

3- 

Estetica,  iconografia,  etnografia,  fisiologìa  artistica,  rap¬ 
porti  tra  la  letteratura  e  l’arte. 

Siegfried  Weber:  Die  Entwickelung  des 
Putto  in  der  Plastik  der  Fruhrenaissance. 
Inaugural-Dissertation.  Heidelberg,  1898. 

Il  lavoro  dell’A.  consiste  piuttosto  in  uno  studio 
critico  delle  opere  di  Donatello  che  in  uno  studio  ico¬ 
nografico  del  putto,  come  dice  il  titolo.  Allo  studio 
dei  putti  nelle  opere  di  Donatello  sono  premessi  due 
capitoli,  dei  quali  l’uno  tratta  dello  sviluppo  storico 
della  figura  di  Amore  nell’arte  greca  e  romana,  l’altro 
dei  putti  alati  del  Trecento  e  del  Quattrocento,  prima 
di  Donatello.  L’A.  avrebbe  fatto  bene  di  contentarsi 
a  designare  le  forme  dell’arte  classica  che  hanno  po¬ 
tuto  influire  direttamente  sull’arte  moderna.  Egli  dà 
troppa  importanza  al  regno  dell’arte  antica,  e  non  tiene 
abbastanza  conto  della  tradizione  dell’arte  cristiana,  e 
non  distingue  il  putto  avente  parte  nella  rappresen¬ 
tazione  da  quello  che  serve  soltanto  come  elemento 
decorativo.  Era  necessario  anche  di  distinguere  l’ in¬ 
flusso  della  letteratura  da  quello  dell’arte  figurata  an¬ 
tica  nello  sviluppo  del  Putto  del  Rinascimento.  Il  putto 
dell’arte  del  Quattrocento  non  è  affatto  un  elemento 
nuovo  tolto  dall’antichità,  ma  semplicemente  ima  de¬ 
rivazione  degli  angioli  dell’arte  cristiana  trasformati 
sotto  l’influsso  dell’arte  classica,  ed  anzitutto  dallo 
studio  intimo  della  natura,  in  veri  bambini  pieni  di 
vita  e  di  gioia. 

La  quarta  parte  del  lavoro  contiene  osservazioni 
sui  putti  di  alcuni  altri  artisti  del  Quattrocento. 

È  piuttosto  una  raccolta  di  materiale  per  uno  studio, 
anzi  che  un  lavoro  in  sè  completo  che  l’A.  ci  offre. 

K. 
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Tecnica  e  pedagogia  artistica. 

Burlington  fine  arts  Club.  Report  III  of  a 
Sitò- Committee  appointed  to  test  certain 
methods  devised  for  the  preservation  of 
Drawings  in  water  colour.  1898. 

A  seguito  della  relazione  del  26  giugno  1895,  la 
Commissione  eletta  dal  «Burlington  fine  arts  Club», 
dopo  un’esperienza  di  quattro  anni  (25  maggio  1894- 
25  maggio  1898),  comunica  i  risultati  relativi  all'alte¬ 
razione  dei  pigmenti  tenuti  all’aria  libera  al  paragone 
degli  stessi  conservati  nel  modo  ordinario. 

Enseignement  de  l'histoire  de  V art.  Maison 
Ad.  Braun  et  Cie  :  Braun  Clément  &  Cie , 
successeurs,  éditeurs.  Paris. 

È  una  serie  di  fotoincisioni,  in  due  cartelle,  dei 
capolavori  dell’arte,  dell’antichità  classica  e  dell’arte 
medioevale  e  moderna,  per  uso  delle  scuole  di  storia 
dell’  arte.  L’ esecuzione  è  degna  della  celebre  Ditta  ; 
ma  la  scelta  e  il  punto  di  vista  delle  fotografie,  come 
pure  l’ordine  di  esse,  potevano  essere  meglio  calco¬ 
lati,  a  norma  delle  necessità  dell’insegnamento. 

6. 

Inventari  di  monumenti  d’arte,  cataloghi  di  Musei  e  Gallerie, 
guide  nazionali  o  cittadine,  illustrazioni  di  luoghi. 

Theodor  von  Frimmel:  Galerie  Studien 
(Dritte  Folge  der  Kleinen  Gallerie  Studien). 
Geschichte  der  Wiener  Gemaldesammlun- 
gen.  Erster  Band  II.  Lieferung.  Die  Kaiser- 
liche  Gemaldesammlung.  Leipzig,  Georg 
Heinried  Meyer,  1898. 

La  storia  della  Imperiale  Galleria  dei  quadri  del 
Museo  di  Vienna,  che  l’A.  ci  racconta,  è  di  grande 
interesse  non  soltanto  per  l’ importanza  deH’attuale 
collezione,  ma  anche  perchè  si  connette  intimamente 
con  la  storia  dei  principi  della  Casa  d’Absburgo,  quali 
amatori  e  raccoglitori  di  oggetti  d’arte.  Con  la  scorta 
degl’inventari  e  di  altri  documenti  e  di  pubblicazioni 
ufficiali,  l’A.  segue  la  storia  della  Galleria  dai  tempi 
dell’imperatore  Rodolfo  II  fino  ai  nostri  giorni.  Il  la¬ 
voro  contiene  una  grande  quantità  di  notizie  interes¬ 
santi  e  utili  per  chi  voglia  indagare  la  storia  delle 
antiche  Gallerie  che  hanno  contribuito  alla  formazione 
dell’attuale  Museo. 

Sarebbe  stato  desiderabile  che  l’A.  avesse  diviso, 
anche  esteriormente,  in  vari  capitoli  il  suo  racconto 
e  agevolato  le  ricerche  a  mezzo  di  indici.  Per  il  co¬ 
modo  dello  studioso  era  meglio  dare  in  un  elenco 


tutto  quanto  sta  meglio  in  questa  naturai  forma  e  non 
mischiare  gli  elenchi  stessi  col  racconto  storico.  Oltre 
questo,  l’A.  poteva  tener  conto  qualche  volta  delle 
risultanze  critiche,  e  cancellare,  ad  esempio,  il  nome 
di  Marco  Zoppo  dal  quadro  (v.  pag.  311)  che  appar¬ 
tiene  a  Cosmè  Tura.  K. 

Chantilly:  Itinéraire.  Paris,  librairie  Plon. 

Per  i  visitatori  del  Museo  Condé  è  stata  pubblicata 
la  piccola  guida,  che  poteva  essere  meno  sommaria 
e  più  istruttiva.  Anche  le  attribuzioni  dovevano  essere 
in  qualche  nota  spiegate  o  determinate,  e  quindi,  ad 
esempio,  la  Vergine,  a  pag.  43  data  allo  Zenale,  po¬ 
teva  attribuirsi  meglio  a  Bernardino  de’  Conti  ;  invece 
di  Vittor  Carpaccio,  a  pag.  66  dovevasi  scrivere  Vittor 
Camelio;  invece  di  fare,  a  pag.  79,  il  nome  del  Bot¬ 
ticelli,  come  autore  del  quadro  rappresentante  la  Ver¬ 
gine  col  Bambino,  si  poteva  indicarlo  come  autore 
dell’originale  in  Casa  Chigi  a  Roma. 

Può  sembrare  strano  che  si  faccia  la  critica  di  un 
libriccino  stampato  per  il  gran  pubblico,  il  quale  con¬ 
viene  numeroso  nelle  sale  dello  splendido  Museo;  ma, 
tenuto  conto  delle  intenzioni  del  generoso  donatore, 
non  si  deve  lasciar  sfuggire  l’occasione  di  spargere 
con  pieno  ventilabro  le  semenze  della  storia  dell’arte. 
L’  «  Institut  de  France  »  certo  adempirà  questo  dovere 
verso  di  sè,  verso  il  patriottismo  del  duca  d’Aumale 
e  verso  la  Francia.  V. 

Forschungen  zur  Sicilia  sotterranea  von  Jo¬ 
seph  Führer.  (Mit  Planen,  Sektionen  unti 
anderen  Tafeln).  München,  1897.  Verlag-  der 
K.  Akademie,  in-4,  192  pagine. 

Questo  importante  volume  fa  parte  delle  «Memorie» 
della  reale  Accademia  delle  scienze  di  Baviera  (I  CI . , 
XX  Bd. ,  III  Abth.,pagg.  670-862),  coll’aiuto  della  quale 
il  signor  dott.  Führer  ha  potuto  fare  in  Sicilia  le  sud¬ 
dette  ricerche.  L’opera  è  dedicata  a  Paolo  Orsi,  di¬ 
rettore  del  Museo  nazionale  di  Siracusa  e  tanto  bene¬ 
merito  delle  antichità  cristiane  della  Sicilia.  L’autore 
tratta  delle  tre  principali  catacombe  siracusane:  di  quella 
di  «San  Giovanni»,  della  «Cassia»  e  di  quella  di 
«Santa  Maria  di  Gesù». 

Egli  ne  esamina  e  descrive  la  topografia,  P  archi¬ 
tettura,  i  monumenti  artistici  (pitture,  sculture)  e  le 
iscrizioni;  stabilisce  l’età  e  lo  svolgimento  delle  sin¬ 
gole  parti  e  registra,  forse  con  troppa  minuzia,  tutti 
gli  oggetti  —  perfino  le  conchiglie  —  che  vi  furono 
trovati.  La  descrizione  è  fatta  con  molta  competenza  ; 
basta  accennare  che  prima  d’intraprendere  questi  studi 
l’A.  ha  imparato  non  solo  a  fotografare,  ma  anche  a 
rilevare  le  piante  e  le  sezioni.  Per  queste  gli  studiosi 
di  antichità  debbono  essergli  tanto  più  grati  quanto 
maggiori  difficoltà  opponevansi  a  una  tale  impresa. 
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L’A.  le  ha  superate,  unendo  al  suo  ingegno  pratico 
l’energia  necessaria  ed  un  grande  amore  per  le  anti¬ 
chità  cristiane. 

Nelle  sue  fatiche  ebbe  qualche  conforto  :  scoprì 
pitture  ed  iscrizioni  sconosciute  e  rinvenne  una  pic¬ 
cola  catacomba.  A  questa  scoperta  egli  deve  la  rara, 
o,  per  meglio  dire,  strana  soddisfazione,  di  vedere  il 
suo  nome  imposto  dall’, Orsi  a  quella  necropoli:  essa 
è  chiamata  «  catacomba  Führer  »  ! 

I  risultati  ai  quali  giunge  sono  generalmente  sicuri 
e  saranno  senza  dubbio  accettati  dai  dotti,  salvo  al¬ 
cuni  pochi  sbagli.  Notiamo  qui  l’errore  più  grave. 
Nella  lunetta  d’un  arcosolio  (tav.  XI,  2)  si  vede  una 
donna  con  una  mano  alzata  ed  aperta  in  atto  di  ac¬ 
clamazione.  Accanto  a  lei  è  seduta  una  fanciulla,  ve¬ 
stita  della  tunica  cinta  ed  ornata  di  orecchini  e  d’una 
larga  collana,  che  le  copre  anche  le  spalle  ;  1  nella  si¬ 
nistra  tiene  un  ramo  di  palma,  nella  destra  un  bic¬ 
chiere.  Lo  spazio  libero  fra  le  figure,  l’ artista,  che 
aveva  un  vero  horror  vacui,  l’ ha  empito  di  grossi 
bottoni  di  rose  e  di  un  cerchio  diviso  in  quattro 
segmenti,  due  rossi  e  due  bianchi.  Un  uccello  col 
ramo  di  palma  nel  becco,  dipinto  nell’angolo  destro, 
completa  il  quadro.  Il  significato  ne  è  semplicissimo  : 
alla  defunta  fanciulla  2  viene  acclamato  il  refrigerium 
da  una  superstite,  probabilmente  dalla  madre.  Il  Führer 
(pagg.  113,  199),  prendendo  la  donna  colla  mano  al¬ 
zata  per  un’orante,  il  disco  per  un  pane  e  la  fanciulla 
con  tutti  i  suoi  ornati  per  Cristo  tenente  il  bicchiere 
eucaristico,  vi  riconosce  coraggiosamente  «la  più  chiara 
rappresentazione  eucaristica  che  ci  sia  pervenuta  »  ! 

L’A.  ha  la  ferma  intenzione  di  continuare  in  Sicilia 
le  sue  ricerche  e  di  preparare  una  «  Publikation  gros- 
seren  Sii/s».  Vogliamo  quindi  ancora  aggiungere  al¬ 
cune  osservazioni,  che  gli  potranno  essere  utili  nelle 
pubblicazioni  future.  i°  Anzitutto,  per  riprodurre  af¬ 
freschi  cimiteriali,  non  basta,  come  egli  crede,  la 
sola  fotografia  ;  le  sue  tavole  ne  porgono  di  per  sè 
stesse  la  prova.  Che  la  fotografia  renda  un  indispen¬ 
sabile  servizio  sono  il  primo  io  a  convenirne,  avendo 
fatto  fotografare  centinaia  d’affreschi  delle  catacombe 
romane.  La  copia  fotografica  può  essere  sufficiente 
per  lo  studio  privato  di  chi  conosce  la  pittura  origi¬ 
nale;  ma  quando  si  tratta  di  pubblicarla,  essa  non 
fornisce  altro  che  la  base  per  fare  la  copia  destinata 
alla  pubblicazione.  L’unico  metodo  ammissibile  è  il 
seguente:  la  fotografia  si  riproduce  in  carta  salata,  e 
sotto  la  continua  direzione  dell’archeologo  viene  poi 
dipinta  in  situ  coi  colori  dell’originale.  È  solamente 
così  che  si  ottiene  la  più  fedele  copia  che  si  possa 
desiderare.  20  La  descrizione  del  vestiario  dev’essere 


1  Una  collana  simile  portano  due  fanciulle  defunte,  rappresentate 
in  due  sarcofagi  del  Museo  Lateranense  (Garrucci,  Storia ,  tav.  V, 
370.  1;  l’altro  è  ancora  inedito). 

2  Figure  di  defunti  con  un  bicchiere  in  mano  sono  graffite  in  al¬ 
cune  pietre  sepolcrali.  (Garrucci,  Storia,  tav.  VI,  487,  8,  9;  488,  25). 


più  precisa.  Espressioni  come  Unterkleid ,  Oberkleid, 
Uberwurf,  Mantel,  Pninkgeivand  sono  troppo  vaghe  ; 
abbiamo  i  termini  tecnici  :  tunica ,  dalmatica,  pallio, 
paenula,  toga,  palla,  e,  per  l’oroamentazione  :  clavus  e 
segmenta ,  inyece  di  Vertikalstreifen  e  scheibenformige 
J  erzieningen.  Sbagliata  è  poi  la  descrizione  degli  abiti 
del  comes  Balerius,  figurato  nel  famoso  sarcofago  di 
Siracusa.  L’A.  scrive  (pagina  132):  «  Zttr  Rechten 
erblickt  min  die  HaVifigur  eines  mit  einer  engarme- 
ligcn  Tunika  und  einem  uni  den  Unterkorper  geschlun 
genen  Riant  et  belle  idei  en  Manngs...  ;  ein  breites  Band 
(chiamato  laena  a  pag.  138),  das  die  Ernst  und  die 
lìnke  Schulter  bedeckt,  Kennzeichnet  «  ihn  »  als  einen 
Angehôrigen  des  sena/orischen  St  au  des...  ».  Il  cornes, 
al  contrario,  indossa,  oltre  alla  tunica  manicata,  la 
dalmatica  e  la  trabea.  Il  suo  vestiario  è  dunque  iden¬ 
tico  a  quello  dei  togati  del  bassorilievo  costantiniano, 
da  me  pubblicato  di  sopra  (pag.  91);  uno  di  questi,  il 
primo  della  serie  superiore,  offre  anzi  lo  stesso  errore 
nella  manica  destra  della  dalmatica.  30  Non  occorre 
descriyere  troppo  dettagliatamente  cose  meschine, 
p.  e.  le  foglie  delle  piante,  le  penne  degli  uccelli,  i 
singoli  giri  dei  serti  e  via  discorrendo.  È  altresì  inu¬ 
tile  d’indicare  minutamente  tutti  i  lineamenti  dei  visi; 
scoprendo  in  essi,  come  fa  l’A.,  ora  «  ruhige  Be- 
stimmtheit  jind  g  emessene  li  ’ìirde  »  (pag.  106),  ora  un 
«  Ausdruck  milden  Ernstes  »  (pag.  cit.),  ecc.,  si  sup¬ 
pone  negli  artisti  di  quelle  pitture  qualche  cosa  che 
a  loro  era  affatto  aliena,  cioè  che  essi  volessero  e  sa¬ 
pessero  esprimere  i  sentimenti  interni.  I  visi  delle  loro 
figure  sono  fatti  senza  veruna  riflessione.  Conviene 
pertanto  limitarsi  a  dire  che  la  figura  è  giovane  o  con 
barba,  che  ha  capelli  corti  o  lunghi  e  ad  indicare  l’ac¬ 
conciatura  di  questi.  In  genere  il  Führer  propende  ad 
esagerare  un  po’ l’ importanza  dei  monumenti  anche 
di  un  valore  assai  mediocre.  Parlando  d’una  pittura, 
da  lui  «  salvata  dall’oblio  e  dalla  rovina  >>  (pag.  117),  la 
chiama  una  «  umfangreiche  Composition  ».  Ognuno  cre¬ 
derebbe  che  si  trattasse  di  qualche  scena  importante 
e  ricca  di  figure;  ma  guardando  più  da  vicino  si  vede 
che  la  «  umfangreiche  Composition  »  consiste  in  corone, 
monogrammi  di  Cristo,  colombe,  serti  e  fiori  sciolti. 
40  Tutti  gli  studiosi  saranno  grati  all ’A.  se  nelle  sue 
esatte  piante  porrà  le  denominazioni  ora  adottate  per 
le  parti  principali  e  per  i  monumenti  più  insigni  delle 
catacombe  descritte.  Ad  ogni  modo  fra  la  «  Zeìchen- 
Erkldrung  »  deve  figurare  la  spiegazione  dei  differenti 
colori,  il  che  fu  omesso  nella  tav.  IL 

Con  queste  osservazioni  non  vogliamo,  del  resto, 
diminuire  il  valore  dell’opera  del  Führer,  la  quale  è 
un  pregevole  contributo  per  l’archeologia  cristiana, 
in  specie  per  la  conoscenza  delle  antichità  siracusane; 
non  abbiamo  altro  scopo  che  di  vedere  ancora  più 
perfette  le  future  pubblicazioni  del  valente  autore.  Fi¬ 
niamo  augurandogli  che  presto  sia  in  grado  di  ripren¬ 
dere  i  lavori  interrotti.  Giuseppe  Wilpert. 
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Album,  guide  e  resoconti  di  esposizioni,  cataloghi  di  vendite 
pubbliche,  bollettini  di  società,  atti  di  congressi. 

Sammlung  Dr  August  Straeter.  Aachen, 
1898.  —  H.  G.  Gutekunst’s  Kunst-Auktion 
in  Stuttgart,  n.  50.  —  Katalog  der  Beriihm- 
ten  Sammlung  von  kupferstichen  Radie- 
rungen,  Ilolzschnitten  und  Zeichnungen 
des  verstorbenen  Herrn  D'  August  Straeter 
in  Aachen.  Versteigerung  zu  Stuttgart, 
10-14  Mai  1898. 

La  collezione  del  dott.  Straeter,  famoso  raccogli¬ 
tore  di  stampe  e  di  disegni,  morto  nell’età  di  86  anni, 
è  stata  messa  all’asta  nel  maggio  1898.  Il  catalogo  del 
«Gutekunst»,  compilato  con  1’  usata  onesta  esattezza, 
comprende  l’elenco  di  veri  tesori  d’arte;  ma  i  maestri 
italiani  non  ci  sono  rappresentati,  ad  eccezione  del 
Guercino,  per  mezzo  di  una  sua  testa  muliebre  a 
seppia,  e  di  un  anonimo  maestro  caraccesco,  per 
mezzo  di  un  bel  disegno  a  penna,  pure  d’ una  figura 
di  donna. 

Burlington  fine  arts  Club.  Catalogue  of  Pictu- 
res  by  masters  of  the  Milanese  and  allied 
schools  of  Lombardy.  London,  printed  for 
the  Burlington  fine  arts  Club,  1898. 

Il  catalogo,  diligente  lavoro  di  Herbert  F.  Cook,  è 
preceduto  da  uno  studio  delle  limitazioni  etnografiche 
della  scuola  lombarda,  e  quindi  da  un  cenno  storico 
intorno  ad  essa,  alle  invasioni  subite  dall’arte  in  Lom¬ 
bardia  sino  a  Leonardo  da  Vinci,  che  diviene  sovrano 
del  campo,  e  finalmente  ai  caratteri  della  scuola.  A 
questo  studio  seguono  note  critiche  sopra  i  diversi 
artisti  che  la  formarono:  Zenale,  Buttinone,  Vincenzo 
Foppa,  Brea  da  Nizza  (?),  Montorfano,  Foppa  iuniore, 
Ambrogio  Bergognone,  Bernardino  Bergognone,  Be¬ 
vilacqua,  Ferramola,  Civerchio,  Bramante,  Braman- 
tino,  Ambrogio  de’  Prédis,  Cristoforo  de’  Prédis,  Bol- 
traffio,  Solario,  Sodoma,  Luini,  Cesare  da  Sesto, 
Giampietrino,  Marco  d’ Oggiono,  Francesco  Napoli¬ 
tano,  Bernardino  de’  Conti,  Francesco  Melzi  e  Andrea 
Salaino.  Quindi  l’A.  discorre  brevemente  dell  scuole 
di  Pavia,  Lodi  e  Vercelli,  di  Macrino  d’Alba  e  di 
Gaudenzio  Ferrari.  Generalmente  le  note  dell’A.  sono 
fondate  sulla  critica  più  recente  ;  ma  se,  per  indipen¬ 
dente  criterio  critico,  fosse  stato  restio  ad  accettare 
a  braccia  aperte  tutto  ciò  che  oggi  si  vende  a  buon 
mercato,  l’A.  avrebbe  fatto  meglio.  L’opinione,  ad 
esempio,  che  la  «  Belle  Ferronnière  »  sia  del  Bol- 
traffio  ci  sembra  destituita  d’ogni  verità,  mentre  è 
così  evidente  che  l’opera  appartiene  a  Leonardo,  al 
L'Arte.  I,  43. 


periodo  in  cui  ricordava  in  Lombardia  più  vivamente 
la  fiorentina  origine. 

Il  catalogo  delle  opere  esposte  è  compilato  pure 
accuratamente;  ma  a  questo  riguardo  rimandiamo  il 
lettore  al  Corriere  di  Londra  in  questo  fascicolo. 

V. 


8. 

Periodici:  Rivista  delle  riviste  straniere  =  Rivista  delle  ri¬ 
viste  italiane. 

Gazette  des  Beaux-Arts  (Parigi),  i°  maggio 
1898,  pag.  369. 

Emile  Bertaux:  La  tomba  d' una  regina  di  Francia 
a  Cosenza  in  Calabria.  —  In  questo  secondo  ed  ultimo 
articolo  l’A.,  che  studia  con  amore  l’arte  italiana,  si 
trattiene  prima  a  dimostrare  l’importanza  che  hanno 
le  due  statue  reali  del  mausoleo  per  la  storia  di  Francia. 
Viene  poi  all’architettura  della  cattedrale  di  Cosenza, 
terminata  d’edificare  nel  1222,  ed  ora  finalmente  libe¬ 
rata  dai  deturpamenti  del  xvm  secolo,  per  opera  del¬ 
l’architetto  Pisanti. 

Nell’architettura  della  chiesa  il  Bertaux  trova  molti 
caratteri  francesi.  Egli  dice  che  le  finestre  delle  due 
absidi  laterali  sono  uguali  a  quelle  del  duomo  di  Laon 
e  dell’abbadia  di  Montierender,  e  che  i  capitelli  poi 
mostrano  la  più  stretta  affinità  con  quelli  della  chiesa 
della  Maddalena  a  Troyes.  Conclude  col  dire  che  la 
cattedrale  di  Cosenza  è  senza  dubbio  opera  di  un 
architetto  francese.  Oltre  a  particolari  architettonici 
con  caratteri  del  xm  secolo,  egli  vi  trova  anche  remi¬ 
niscenze  del  xii  secolo,  ed  in  questa  tenacia  di  con¬ 
servare  vecchie  tradizioni  artistiche,  che  si  ritrova  in 
tutte  le  chiese  costruite  dai  crociati  francesi  in  Terra 
Santa,  egli  trae  argomento  per  rafforzare  la  sua  opi¬ 
nione,  che  il  duomo  di  Cosenza  possa  essere  opera  di 
un  architetto  francese  reduce  dall'Oriente. 

—  Pag.  393. 

Salvatore  di  Giacomo:  Bona  Sforza  a  Napoli. 
(Secondo  ed  ultimo  articolo). 

Jahrbuch  der  Póniglieli  en  preussischen  Kunst- 
sammlungen  (Berlino),  vol.  XIX,  fase.  20, 
pag.  82. 

Hans  Graeven:  Ritratto  eburneo  della  regina  Atna- 
lasunta.  —  Si  credeva  che  fosse  ritratto  di  Amalasunta 
un  busto  della  collezione  d’antichità  del  Palazzo  dei 
Conservatori  a  Roma;  l’A.  non  ammette  che  possa 
essere  ritratto  della  regina,  ma  crede  che  in  quel 
busto  siano  ritratte  le  sembianze  di  una  nobile  dama 
a  lei  contemporanea.  Descrivendo  1’ acconciatura  par¬ 
ticolare  del  busto  capitolino,  che  ha  sulle  trecce 
una  specie  di  cuffia,  egli  ne  trova  di  uguali  fra  le  ac- 


334 


BIBLIOGRAFIA  ARTISTICA 


compagnatrici  dell’  imperatrice  Teodora  nel  mosaico 
dell’abside  di  San  Vitale  a  Ravenna. 

Il  Mobilier,  a  proposito  di  questa  cuffia,  descrive 
anche  una  tavoletta  d’avorio  della  collezione  Carrand 
del  Museo  del  Bargello  a  Firenze,  nella  quale  è  scol¬ 
pita  evidentemente  una  sovrana  bizantina,  che  egli 
crede  che  possa  essere  Irene,  vedova  di  Leone  IV,  la 
quale  fu  reggente  dopo  il  780.  Il  bambino,  in  abito 
consolare,  ricamato  sull’abito  dell’ imperatrice  secondo 
il  Molinier,  è  Costantino  VI.  Il  Graeven  invece  vi  ri¬ 
conosce  Amalasunta,  che  porta,  ricamato  sulla  veste, 
il  ritratto  di  Atalarico,  suo  figlio,  e  ciò  per  i  riscontri 
iconografici  con  i  medaglioni  di  questo  re  e  di  questa 
regina,  che  sono  sul  dittico  del  console  Oreste  del  530, 
conservato  a  Londra  nel  South  Kensington  Museum. 

—  Pag.  1 1  7. 

C.  von  Fabriczy  :  Domenico  Rosselli,  uno  scultore 
dimenticato  del  Quattrocento  (seguito  e  fine).  —  L’au¬ 
tore  pubblica  un  atto  notarile  del  1483,  che  ci  dà  no¬ 
tizia  della  tomba  di  Francesco  de  Mercatello,  fatta  da 
questo  maestro  per  la  chiesa,  ora  distrutta,  di  San  Fran¬ 
cesco  a  Fossombrone.  Perdute  sono  anche  le  altre 
opere  che  il  Rosselli  aveva  fatto  per  il  vescovo  San¬ 
tucci,  tranne  due  capitelli,  che  sono  ora  nel  Museo 
civico  di  Fossombrone.  Nello  stesso  Museo  è  certa¬ 
mente  da  ascriversi  a  maestro  Domenico  un  rilievo 
con  un  angiolo,  proveniente  da  un  palazzo  privato. 
Sulla  porta  della  chiesa  di  San  Francesco  nella  stessa 
città  è  poi  una  lunetta  colla  Madonna  ed  i  Santi  Ber¬ 
nardino  e  Francesco,  opera  certa  del  nostro  maestro. 

L’A.  dissente  dal  Milanési  nell’attribuire  a  Dome¬ 
nico  Rosselli  la  bella  medaglia  coll’effigie  del  vescovo 
Santucci. 

In  Urbino,  dove  il  Rosselli  dimorò  dal  1476  al  1480, 
sono  varie  opere  del  suo  scalpello. 

Nel  Palazzo  Ducale  è  opera  sua  un  grande  camino 
nella  sala  degli  Angeli,  dove  il  maestro  comparisce 
come  seguace  della  scuola  di  Donatello.  Di  lui  sono 
anche  le  sculture  di  tre  porte  nella  stessa  sala  ed  un 
camino  a  due  piani  nella  sala  grande.  Si  può  poi  at¬ 
tribuire  certamente  al  Rosselli  il  monumento  sepol¬ 
crale  di  Calaputrissa  Santucci  nel  cortile  del  Palazzo 
Ducale. 

L’A.  termina  il  suo  interessante  studio  dando  un 
elenco  delle  opere  del  maestro  e  le  date  più  impor¬ 
tanti  della  sua  vita. 

—  Appendice. 

Acquisti  delta  Galleria  di  Berlino.  —  Opere  italiane: 

Veduta  architettonica:  maniera  di  Piero  della 
Francesca. 

Acquisti  del  Museo  di  scultura  di  Berlino.  —  Opere 
italiane  : 

Modello  in  creta  d'una  Sacra  Famiglia,  attribuito 
a  Jacopo  Sansovino. 


Opere  italiane  consegnate  in  deposito  al  detto 
Museo  : 

Busto  in  creta  di  un  professore  di  diritto  cano¬ 
nico,  dello  Sperandio  (se  non  erriamo,  si  tratta  del 
busto  già  pubblicato  nell’ Archivio  storico  dell' Arte  da 
A.  Venturi,  e  che  appartenne  al  signor  Costantino  Cor- 
visieri  in  Roma). 

Due  angioli  di  marmo  che  sorreggono  un  meda¬ 
glione:  scuola  di  Andrea  del  Verrocchio  (Francesco 
di  Simone?). 

Revue  de  V art  chrétien  (Parigi-Lilla),  maggio 

1898,  pag.  1 8 1 . 

R.  P.  H.  Grisar:  Santa  Maria  in  Cosmedin  a 
Roma.  —  L’A.  riassume  tutta  la  storia  delle  succes¬ 
sive  costruzioni  della  basilica  dando  riproduzioni  di 
particolari  architettonici.  Parla  poi  delle  sculture  del  se¬ 
colo  xi,  coi  simboli  degli  Evangelisti,  le  quali  ornano 
l’ architrave  della  porta  maggiore  ed  hanno  grande 
importanza  perchè  sono  firmate  dallo  scultore:  «Joan¬ 
nes  de  Venetia  me  fecit  ». 

Secondo  il  Grisar  sono  da  attribuirsi  all’  xi  seco\o 
anche  i  vari  avanzi  di  affreschi  delle  pareti  interne 
della  basilica,  e  specialmente  quelli  dell’abside  princi¬ 
pale.  Ora  il  Grisar  non  reca  alcuna  testimonianza  nè 
alcun  raffronto  artistico  per  dimostrare  questa  sua  at¬ 
tribuzione,  e  sì  che  le  pitture  di  questo  tempo  a  Roma 
e  nella  provincia  romana  non  mancano.1 

—  Pag.  198. 

Rohault  de  Fleury:  Note  su  Sant' Apollinare  di 
Ravenna  e  sui  cambiamenti  di  livello  nell’ XI secolo. — - 
L’A.  parla  dell’innalzamento  che  dovette  subire  il 
pavimento  di  Sant’Apollinare,  innalzamento  che,  se¬ 
condo  documenti  pubblicati  dal  Ricci,  avvenne  fra 
il  1514  ed  il  1517.  Cita  poi  casi  uguali  di  variazioni 
di  livello  in  Sant’Anastasia,  in  Santa  Maria  Maggiore 
ed  in  San  Pietro  in  Vincoli  di  Roma,  e  nel  duomo 
di  Pisa. 

—  Pag.  2  1  1 . 

Il  Gerspach  dà  una  breve  descrizione,  illustrata  da 
riproduzioni,  di  opere  d’arte  vedute  in  varie  città 
italiane: 

Firenze,  chiesa  di  San  Felice:  Pietà  del  xiv  se¬ 
colo,  di  un  allievo  di  Giotto; 

Orvieto,  duomo:  Madonna  in  trono  con  Bambino, 
opera  di  Giovanni  Orvietano  nel  1412;  Reliquiario  del 
SS.  Corporale,  di  Ugolino  Viet  i  (1338)  ; 

1  A  me  non  è  possibile  di  giudicare  di  questa  assegnazione  al  se¬ 
colo  XI,  perchè  la  Direzione  dei  lavori  di  restauro  di  Santa  Maria  in 
Cosmedin  non  solo  non  mi  ha  conceduto,  come  al  padre  di  Grisar,  di 
esaminare  gli  affreschi,  ma  mi  ha  persino  impedito  di  poterli  vedere 
fuggevolmente. 
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Orvieto,  chiesa  di  San  Giovenale  :  Madonna  e 
Santo  martire  (xiv  secolo); 

Montefiascone ,  chiesa  di  San  Flaviano  :  Affresco 
col  ritratto  di  papa  Urbano  IV  (xiv  secolo). 

L’A.  termina  il  suo  articolo  con  una  raccolta  di 
norme  per  la  ripulitura  ed  il  restauro  degli  affreschi. 

Zeitschrift  für  bildende  Kunst  (Berlino),  mag¬ 
gio  1898,  pag.  177. 

Ernst  Steinmann  :  Il  testamento  di  Mosè.  —  Nel 
grande  affresco  con  gli  ultimi  fatti  della  vita  di  Mosè, 
dipinto  da  Luca  Signorelli  sulle  pareti  della  cappella 
Sistina,  s’osserva  fra  gli  ascoltatori  del  discorso  di  Mosè 
un  giovane  ignudo.  I  vari  gentiluomini  nei  quali  il 
pittore  volle  '  incarnare  le  tribù  d’Israele,  accorse  a 
udire  la  parola  del  vecchio  patriarca,  indossano  ricche 
vesti  di  corte  ;  solamente  questo  giovane  è  ignudo  ; 
egli  non  dà  retta  al  vecchio  ed  al  giovane  che  gli 
parlano,  nè  alla  donna  col  bambino  in  braccio  che  si 
volge  a  guardarlo.  Egli  sta  come  estatico  fissando 
Mosè.  Lo  Steinmann  crede  eh’ esso  rappresenti  la 
tribù  di  Levi,  noncurante  di  questa  terra  e  tutta  as¬ 
sorta  nell’adorazione  dell’Altissimo. 

L’A.  parla  poi  del  Mosè  di  Michelangelo  in  San  Pietro 
in  Vincoli,  e  crede  che  non  sia  giusta  la  spiegazione 
di  coloro  che  credono  che  il  divino  maestro  abbia 
voluto  rappresentare  i!  patriarca  nell’atto  in  cui,  ve¬ 
dendo  il  popolo  d’Israele  che  s’accinge  a  sacrificare 
al  vitello  d’oro,  avvampa  d’ira.  Lo  Steinmann  crede 
che  sia  rappresentato  prima  di  morire,  salutando  di 
uno  sguardo  la  lontana  Terra  promessa. 

La  forza  ch’è  in  tutta  la  figura  non  mi  sembra  quella 
di  un  morente,  e  lo  sguardo  pieno  di  fuoco  e  la  bocca, 
che  pare  sia  sul  punto  di  tonare  parole  roventi,  contrad¬ 
dicono  secondo  me  alia  spiegazione  dello  Steinmann. 

Federico  Hermanin. 

Archivio  Storico  Lombardo.  Serie  III,  fase.  1 6°, 
Pag-  348. 

Diego  Sant’Ambrogio  :  L’oratorio  di  Donato  del 
Conte  presso  Abbiategrasso.  —  Quest’oratorio,  di  cui 
il  S.  A.  pubblica  due  fotografie,  fondato  da  Donato  del 
Conte,  fu  finito,  come  si  rileva  dall’  iscrizione  dedica¬ 
toria,  nel  1482,  quattr’anni  dopo,  cioè,  la  morte  del  suo 
fondatore  nel  Castello  di  Monza. 

Misura  circa  15  metri  di  lunghezza  per  8  di  lar¬ 
ghezza  e  offre  un  certo  interesse  artistico  nella  fac¬ 
ciata  che,  ricoperta  di  calce,  reca  ancora  avanzi  di 
antiche  pitture  non  prive  affatto  di  valore. 

Nella  lunetta  a  sesto  acuto  della  porta,  sopra  l’archi¬ 
trave  che  reca  l'epigrafe,  è  dipinta,  fra  due  angeli,  la 
Madonna  col  Bambino  in  braccio  :  a  destra  e  a  sini¬ 
stra  della  porta  si  vedono  Sant’Antonio  in  atto  di 
benedire,  e  San  Cristoforo  col  bambin  Gesù  sopra 


una  spalla,  ma  le  figure  di  questi  due  Santi  sono  an¬ 
date  distrutte  per  metà.  Altri  avanzi  di  pitture  a  fresco 
si  scorgono  anche  sui  contrafforti  che  delimitano  ai 
lati  la  facciata:  da  una  parte  l’imagine  di  San  Do¬ 
menico,  sormontata  dallo  stemma  della  famiglia  Del 
Conte,  dall’altra  parte  la  figura  di  un  guerriero,  forse 
San  Giorgio,  sormontata  da  una  targa  araldica  pro¬ 
pria  della  famiglia  Della  Croce. 

L'interno  dell’oratorio  è  disadorno  e  non  porta 
tracce  di  dipinti. 

—  Pag.  363. 

Diego  Sant’Ambrogio:  Il  sarcofago  Soria  di  Gio¬ 
vanni  Giacomo  della  Porta  già  nella  chiesa  di  Santa  Dia¬ 
ria  della  Pace  in  Milano.  —  Il  sepolcreto  di  Lupo 
Soria  —  che  un  documento  ne!  1877  pubblicato  dal- 
l’Alizeri  (e  riprodotto  in  parte  qui  dal  Sant’Ambrogio) 
dimostra  eseguito  in  Santa  Maria  della  Pace,  per  inca¬ 
rico  di  Don  Giovanni  Soria,  nel  1544  da  Giovanni  Gia¬ 
como  della  Porta,  scolaro  del  Bambaja  —  fu  trovato 
due  anni  fa  dall’ A.  nel  giardino  di  Casa  Uboldi  di 
Cernusco  sul  Naviglio. 

Il  Sant’Ambrogio  dette  già  notizia  del  rinvenimento 
nel  i°  fascicolo  àe\Y Archivio  Storico  Lombardo  del  1896, 
qui  nota  l’analogia  del  sepolcreto  Soria  con  quello  Bua 
in  Treviso, 1  e  poiché  è  certo  che  il  monumento  del 
giardino  LTboldi  è  quello  che  si  trovava  in  Santa  Maria 
della  Pace,  egli  ricorda,  in  base  alla  notizia  dell  ’Ali- 
zeri  ,  che  il  sarcofago  in  questione  è  dello  scultore 
Della  Porta. 

Arte  (Li)  all' Posposizione  del  18 98. 

I  fascicoli  7-14  di  questo  periodico  contengono: 

N.  7.  G.  L.  :  Giulio  Monteverde  -  Ugo  Matini  : 
L' Architettura  odierna  in  Toscana. 

N.  8.  M.  Calderini  :  Bianchi  Mosè,  di  Monza  - 
Zino  Zini:  Un  apostolo  della  bellezza  ( Ruskin ). 

N.  9  Mario  Giobbe:  Achille  d’ Orsi  -  Enrico 
Thovez:  Poesia  fotografica  -  S.  L.  :  La  mostra  d’arte 
antica  a  Govone  -  D.  S.  :  Gustavo  Moreau. 

N.  io.  Ugo  Fleres:  All’esposizione  di  belle  arti. 
I.  Il  paesaggio  alpino  piemontese  -  Luigi  Locati:  Il 
sentimento  musicale  nei  pittori  e  il  sentimento  pittorico 
nei  musicisti. 

N.  ii.  Marco  Lessona:  Il  simbolismo  -  Ugo  Fle¬ 
res:  All’  esposizione  di  belle  arti.  II.  -  Vittorio  Pica: 
L’arte  murale  odierna.  I. 

N.  12.  Guglielmo  Ferrari:  L’esposizione  degli 
«  Amici  dell’ arte  »  -  Carlo  Camerano  :  I diritti  d’ au¬ 
tore  e  le  fotografie  -  Ugo  Fleres:  All’ esposizione  di 
belle  arti.  III. 

N.  13.  Ugo  Fleres:  All’esposizione  di  belle  arti. 
IV.  Scultura  funebre  -  Enrico  Thovez:  Edward  Burne 


1  Cfr.  Arte,  fase.  i°,  pag.  71. 
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Jones  -  Augusto  Ferrerò:  Le  terre  cotte  artistiche 
di  Signa. 

N.  14.  Ugo  Fleres:  All' esposizione  di  belle  arti. 
V.  Dalle  piramidi  all' Alambra  (Alberto  Pasini)  -  Igna¬ 
zio  Verrotti  :  Dalla  mostra  d' arte  medioevale  pu¬ 
gliese  per  la  provincia  di  Bari  -  E.  Ferrettini  :  Idee 
vecchie  e  casi  nuovi.  (A  proposito  del  monumento  a 
Balzac  del  Rodin). 

Arte  c  Storia.  Anno  XVII,  n.  g.  Firenze, 
15  maggio  1898,  pag.  65. 

F.  G.  Colarieti  Tosti  :  Pro  e  contro  il  «  Divi- 
sionismo  », 

—  Pag.  67. 

Alfredo  Melani  :  Lapidi  e  nomi  di  vie  a  Pistoia.  — 
L’A.  in  una  lettera  all’ on.  Cino  Michelozzi  lamenta 
che  Pistoia  non  abbia  ancora  onorato  di  un  qualunque 
ricordo  tre  degni  suoi  figli  :  Benedetto  da  Rovezzano 
e  Domenico  Rosselli,  scultori,  e  Leonardo  Malatesta, 
pittore. 

—  Pag.  69. 

T.  Roberti  pubblica  una  lettera  del  senatore  Gio¬ 
vanni  Alessandri,  presidente  delFAccaclemia  di  belle 
arti  di  Firenze,  al  Canova,  in  data  26  giugno  1807. 
In  questa  lettera  l’Alessandri,  tra  l’altro,  porge  al¬ 
l’artista  i  ringraziamenti  della  regina  per  il  ritratto 
della  principessa  Paolina,  e  l’invita,  anche  a  nome  di 
Maria  Luisa,  a  recarsi  al  più  presto  a  Firenze,  dove 
avrà  una  villa  a  sua  disposizione. 

—  N.  10.  F  irenze,  30  maggio  1898,  pag.  73. 

Alfredo  Melani:  Ancora  il  monumento  di  Cino 
Sinibaldi  a  Pistoia  e  Cellino  di  Nese.  —  L’A.  torna 
ancora  su  questo  argomento  1  per  porre  in  evidenza 
l’analogia  che  egli  scorge  tra  il  monumento  a  Cino 
da  Pistoia  e  quello  al  medico  Ligo  Amannati,  esi¬ 
stente  nel  Camposanto  di  Pisa  ed  erroneamente  attri¬ 
buito  a  Giovanni  o  a  Nino  o  a  Tommaso  Pisano. 
Poiché  è  anche  provato  che  Cellino  lavorò  nel  Campo¬ 
santo  di  Pisa,  il  Melani  assegna  a  quest’artista  il  mo¬ 
numento  all’Amannati  ;  anzi,  come  le  due  opere  senza 
dubbio  «sbocciarono  da  un’istessa  mente»,  il  Melani 
è  indotto  a  ritenere  che  non  solo  il  lavoro,  ma  anche 
il  disegno  del  monumento  a  Cino  fosse  eseguito  da 
Cellino. 

(E  il  documento  —  pubblicato  dal  Melani  nel 
n.  9  —  nel  quale  è  detto  che  maestro  Cellino  as¬ 
sumeva  di  «  fare  e  dare  compiuto  un  al  lavello  per  la 
sepoltura  di  messer  Cino,  secondo  un  disegnamento  il 
quale  fecie  il  maestro...  da  Siena»?). 


1  V.  il  j°  fascicolo  d eli'Ar/e,  pag.  72. 


Gruamonte  scultore  di  due  architravi  a  Pistoia.  — 
A  Pistoia  si  conservano  due  architravi  figurati  del 
maestro  romanico  Gruamonte,  che  visse  nel  xn  secolo: 
uno  rappresenta  i  Re  Magi,  ed  è  a  Sant’Andrea;  l’altro 
la  Cena  degli  apostoli,  ed  è  a  San  Giovanni  Fuorcivitas. 
Ambedue  sono  firmati  ;  uno  :  fecit  hoc  op.  Gruamons 
magist.  boti,  et  Adeodat  f rater  eius ;  e  l’altro  :  Gruamons 
magister  bonus  fee.  hoc  opus. 

Ora,  poiché  il  Merzario,  nella  sua  opera  sui  Maestri 
Comacini,  credette  che  la  forma  boa  {bonus)  rappresen¬ 
tasse  il  cognome  di  Gruamonte,  e  che  quindi  Grua¬ 
monte  fosse  stato  comacino,  perchè  una  famiglia  di 
artisti  di  cognome  Buono  e  de’  Boni  è  d’origine  co- 
macina,  il  Melani  ribatte  quest’opinione,  osservando  in 
primo  luogo  che  nelle  firme  di  quell’artista  la  parola 
magister  non  precede,  ma  segue  il  nome,  e  che  quindi 
bonus  è  un  qualificativo  di  magister;  in  secondo  luogo 
che  l’uso  dei  prenomi  non  era  ancora  frequente  in 
Italia  nel  xn  secolo. 

—  Pag.  77- 

Giovanni  Annibaldi  estrae  da  documenti  del  1553, 
conservati  nell’Archivio  notarile  d’Jesi,  alcune  notizie 
riguardanti  lo  scolaro  del  Sodoma,  Giambattista  detto 
maestro  Scalabrino,  e  la  sua  opera  nella  cattedrale 
di  Jesi. 

Detti  documenti  fanno  noto  che  dal  giugno  al  no¬ 
vembre  1553  lo  Scalabrino  (il  quale  è  in  essi  indicato 
in  modo  indubbio  come  nativo  di  Pistoia)  lavorò,  per 
commissione  dei  signori  Colocci,  nella  cappella  di 
San  Romualdo,  detta  poi  del  Sacramento,  e  che  ivi 
dipinse  in  quattro  triangoli  della  volta  i  quattro  Evan¬ 
gelisti,  nel  centro  di  essa  l’Agnello  di  Dio  e  sulle  pa¬ 
reti  la  Conversione  di  San  Paolo  ed  il  Battesimo  di 
Cristo. 

Le  pitture  andarono  distrutte  durante  i  lavori  della 
cattedrale  nel  1735. 

—  Pag.  78. 

Guido  Carocci  scrive  dei  lavori  di  restauro  e  di 
abbellimento  eseguiti  nell’interno  del  palazzo  Strozzi. 

—  N.  ii.  Firenze,  15  giugno  1898,  pag.  84. 

Francesco  Sarlo:  Un  antico  monumento  sacro 
del  III  o  IV  secolo  nel  territorio  della  città  di  Frani .  — 
L’A.  descrive  una  primitiva  chiesa  cristiana,  scavata 
nel  tufo,  che  si  trova  circa  a  tre  chilometri  da  Traili, 
sulla  strada  delle  Tufare,  in  una  località  chiamata  Mo¬ 
numento. 

La  chiesa  giace  quattro  metri  sotto  il  livello  stra¬ 
dale  e  vi  si  accede  per  mezzo  di  alcuni  gradini,  inca¬ 
vati  anch’essi  nel  masso,  che  conducono  in  uno  spazio 
rettangolare,  a  sinistra  del  quale  si  trova  un  portico 
di  cui  sono  andati  distrutti  i  pilastri,  e  a  destra  la 
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chiesa  a  tre  navate,  divise  da  quattro  pilastri,  ciascuna 
con  la  sua  abside. 

11  tempio,  in  cui  l’A.  nota  una  pozzetta,  che  forse 
serviva  da  fonte  battesimale,  e  due  sepolture,  misura, 
compreso  il  portico,  circa  200  metri  quadrati  di  su¬ 
perficie. 

Bullettino  senese  di  Storia  Patria.  Anno  V, 
fase.  I,  pag.  20. 

A.  Li  si  ni  :  Notizie  di  Duccio  pittore  e  della  sua 
celebre  ancona.  —  L’A.  espone  alcune  notizie  raccolte 
intorno  alla  vita  ed  alle  opere  di  maestro  Duccio  se¬ 
nese,  contemporaneo  di  Giotto,  e  si  ferma  a  descri¬ 
vere  la  magnifica  ancona  di  lui,  che  si  conserva  nelle 
sue  parti  principali  —  meno  una  cui  si  lasciò  varcare 
il  confine  —  nel  Museo  dell’Opera  di  Siena. 

Questa  tavola  di  grandissime  dimensioni  offriva  nel 
mezzo  1’  imagine  della  Madonna  col  Bambino  in  trono, 
circondata  da  San  Pietro,  San  Paolo  ed  altri  Santi, 
tra  cui  i  quattro  protettori  della  città,  e  recava  sulla 
parte  superiore  e  posteriore  e  sulla  predella  le  storie 
della  vita  e  della  passione  di  Gesù  e  della  vita  e  della 
morte  della  Madonna. 

La  Natività  di  Cristo,  che  era  nel  primo  scompar¬ 
timento  del  gradino,  trovasi  ora  nel  Museo  di  Berlino. 

—  Pag-  52. 

A.  Luschin  continua  l’enumerazione  dei  Sepolcri 
degli  scolari  tedeschi  in  Siena  nelle  chiese  di  San  Do¬ 
menico,  Sant’Andrea,  Santo  Stefano,  nel  monastero 
degli  Agostini  e  nel  duomo. 

—  Pag.  81. 

C.  Mazzi  continua  la  pubblicazione  dell’inventario 
della  casa  di  M.°  Bartolo  di  Tura. 

—  Pag-  1 47* 

Recensione  di  F.  Donati  del  volume:  Nuovi  docu¬ 
menti  per  la  storia  dell'arte  senese  raccolti  da  S.  Bor¬ 
ghesi  e  L.  Banchi,  per  cura  di  A.  Lisini. 

Lega  Lombarda.  Milano,  24-25  aprile  e  15-16 
maggio  1898,  n.  109  e  129. 

Diego  Sant’Ambrogio  :  Di  alami  dipinti  meno 
noti  della  Certosa  di  Pavia  ( Mauro  Rovere  detto  il 
Fiammenghino,  e  Carlo  Pozzo).  —  L’A.  descrive  in 
questi  due  articoli  gli  affreschi  che  decorano  la  vòlta 
del  grande  salone  e  la  camera  quadrata  destinata  ad 
uso  di  cappella  e  sala  del  Capitolo,  nella  nobile  fore¬ 
steria  al  primo  piano  del  Palazzo  Ducale. 

Nel  salone,  in  un  medaglione  nel  centro  della  vòlta, 
è  raffigurato  il  patriarca  fondatore  San  Bruno,  incoro¬ 
nato  da  due  angeli  e  sorretto  dalle  tre  Virtù  teologali: 
all’intorno  è  dipinto  un  colonnato,  tra  gli  spazi  del 


quale,  come  entro  nicchie,  sono  disposte  le  quattro 
Virtù  cardinali  e  la  Castità  e  la  Mansuetudine,  recanti 
ciascuna  un  motto;  agli  angoli  della  vòlta  cpiattro 
puttini. 

La  camera  quadrata  ha  vòlta  a  velette,  decorata 
negli  spicchi  a  grottesche  e  porta  riprodotte  nelle  lu¬ 
nette  che  sono  all’  intorno  scene  della  vita  cenobitica 
e  gesta  dei  primi  eroi  del  cristianesimo. 

Autore  della  prima  di  queste  due  opere  pittoriche 
si  dimostra,  senza  dubbio,  da  un’annotazione  del  re¬ 
gistro  del  padre  Matteo  Valerio,  il  pittore  Giovan 
Mauro  Rovere,  detto  il  Fiammenghino.  Quanto  all’au¬ 
tore  della  seconda,  poiché  da  un  passo  dello  stesso 
padre  Matteo  si  ricava  che  un  Giovanni  Battista  Pozzo, 
o  Polli,  milanese,  fece  nel  1580  l’oratorio  della  cella 
del  padre  priore  (e  la  camera  quadrata  ebbe  in  pas¬ 
sato  appunto  quel  nome),  le  pitture  di  quel  locale  sa¬ 
rebbero  da  attribuire  a  questo  pittore  Pozzo,  che  se 
non  si  rivela  qui  nè  un  grande  colorista  nè  un  forte 
frescante,  apparisce  però,  secondo  il  S.  A.,  diligente 
ed  accurato  artista. 

—  N.  156.  Milano,  14-15  giungo  1898. 

Diego  Sant’Ambrogio:  L’ultima  opera  d'arte  della 
Certosa  di  Pavia. 

(Il  pallio  di  marmo  a  tarsia  della  cappella  della  Mad¬ 
dalena  fatto  nel  1782  dai  maestri  Andrea  e  Antonio 
Maria  Sacelli). 

Napoli  nobilissima.  Voi.  VII,  fascicolo  V. 
Maggio  1898,  pag.  67. 

Nicola  del  Pezzo:  Le  tombe  dei  Sanseverino  nella 
chiesa  dei  Santi  Severino  e  Sossio.  —  Ponendo  in  con¬ 
fronto  la  versione  data  dai  Corona  nei  Successi  amorosi 
e  tragici  della  città  dì  Napoli  con  quella  che  risulterebbe 
da  alcuni  documenti  pubblicati  dal  Faraglia,  l’A.  fa 
la  storia  della  tragica  uccisione  dei  fratelli  Jacopo,  Si¬ 
gismondo  e  Ascanio  Sanseverino;  descrive,  quindi, 
ed  illustra  in  breve  i  monumenti  sepolcrali  che  per 
incarico  d’ Ippolita,  madre  dei  tre  infelici,  Giovanni 
da  Nola  compì  parecchi  anni  dopo  la  loro  morte,  e 
precisamente  tra  il  1539  e  il  1545. 

Di  questi  monumenti,  uguali  nel  disegno,  molto 
simili,  e  in  parte  a  dirittura  identici,  nei  particolari,  il 
Del  Pezzo  offre  anche  le  riproduzioni. 

—  Pag.  72. 

E.  Rogadeo  di  Torrequadra  :  La  quadreria  del 
Principe  dì  Scilla.  —  Per  quanto  D.  Guglielmo  Ruffo, 
Principe  di  Scilla,  morendo  avesse  istituito  un  maio- 
rascato  per  i  suoi  discendenti  della  sua  ricchissima 
collezione  di  quadri,  pure  molte  delle  opere  insigni 
che  ne  facevano  parte  andarono  disperse  o  furono  ven¬ 
dute,  come  può  vedersi  confrontando  i  due  inventari, 
redatti  l’uno  alla  morte  del  Principe  Guglielmo,  e 
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l’altro  nel  1853,  quando  la  collezione  fu  venduta  allo 
incanto  a  Napoli. 

L’A.  inizia  in  questo  fascicolo  la  pubblicazione  dei 
suddetti  inventari. 

—  Pag.  78. 

Notizie  e  documenti  per  la  storia  dell’arte  nel  Na¬ 
poletano.  —  Antonio  Filangieri  di  Candida  incomincia 
a  pubblicare  in  questa  rubrica  alcuni  documenti  rela¬ 
tivi  alla  storia  dell’arte,  nei  quali  si  è  imbattuto  du¬ 
rante  alcune  sue  ricerche  negli  archivi. 

In  questo  fascicolo  dà  una  notizia  della  statua  di 
Geronimo  d’Auria  nel  Museo  Nazionale  di  Napoli  e 
fa  conoscere  un  documento  riguardante  cinque  quadri 
che  Francesco  Solimena  dipinse  per  Carlo  I  di  Borbone. 

—  Fascicolo  VI.  Giugno  1898,  pag.  81. 

Giuseppe  Ceci  :  Il  palazzo  dei  Sanseverino  principi 
di  Salerno. 

—  Pag.  85. 

Nunzio  Federigo  Faraglia:  La  sa/a  del  Catasto 
onciario  nell' Archivio  di  Stato.  II.  —  L’A.,  che  in  un 
articolo  del  fascicolo  precedente  parlò  del  contenuto 
di  questa  sala,  cioè  del  Catasto  onciario  ordinato  da 
Carlo  III  di  Borbone,  scrive  ora  degli  affreschi  che 
decorano  la  vòlta  della  sala  stessa. 

Nel  mezzo,  inquadrate  in  cornici  di  stucco,  tre  pit¬ 
ture  di  mediocre  valore:  Gesù  cui  dal  tetto  è  calato 
il  paralitico  perchè  lo  guarisca,  la  Storia  dell’adultera 
e  la  Parabola  della  festuca  e  della  trave;  in  due  ovati, 
fra  questi  tre  affreschi,  vedute  di  campagna  con  un 
fiume  o  lago  nel  mezzo  e  alcune  figurine. 

Oltre  questi  dipinti,  che  il  Celano  attribuisce  al  Co- 
renzio,  vanno  notate  le  lunette,  sparse  di  grottesche, 
recanti  nei  tondi  di  mezzo  angioletti  con  gl’ istrumenti 
della  Passione,  e  otto  figure  simboleggianti  la  Chiesa, 
negli  spazi  della  vòlta  che  scendono  tra  le  lunette. 

Qui  non  sembra  al  Faraglia  che  si  debba  vedere 
la  mano  di  Belisario  Corenzio. 

—  Pag.  87. 

Vittorio  Spinazzola  :  Di  una  testa  del  Museo  di 
San  Martino  rappresentante  Masaniello .  —  «  È  la  testa 
di  un  giovane  non  più  che  ventenne,  morto  violente¬ 
mente:  il  collo  delicato  si  torce  indietro,  la  testa,  come 
ho  detto,  è  riversa,  gli  occhi  vitrei  son  volti  al  cielo 
e  la  pupilla  è  per  un  terzo  nascosta  dalla  palpebra 
superiore  mentre  il  bianco  appare  sotto  di  essa,  le 
gote  sono  infossate,  la  bocca  è  aperta  all’estremo  ane¬ 
lito.  Ed  è  morto  ucciso.  Dall’angolo  destro  della  bocca 
aperta  (ed  io  mi  stupisco  che  non  la -si  sia  veduta) 
scende  una  riga  rossa  di  sangue  che  si  raggruma, 
mentre  qua  e  là  sulla  faccia  son  chiazze  di  sangue 
dove  più  dove  men  pallide,  chiarissime  ». 


Questa  la  descrizione  che  lo  Spinazzola  fa  della 
bella  testa  in  legno  di  pioppo  conservata  nel  Museo 
di  San  Martino  e  indicata  come  una  voluta  testa  di 
Masaniello. 

L’A.  la  confronta  col  ritratto  che  il  Capasso  fa 
del  capopopolo,  col  ritratto  Rospigliosi  e  con  quelli 
dichiarati  più  autentici,  e  notando,  inoltre,  come  essa 
provenga  dal  Museo  di  Santa  Caterina  a  Formello 

-  dove  appunto  si  conservava  una  testa  in  legno 
molto  somigliante  al  ritratto  di  Masaniello  e  che  non 
poteva  offrire  l’imagine  altro  che  del  giovine  capitan¬ 
generale  dei  Napoletani  —  conclude,  contrariamente 
all’opinione  del  Capasso,  che  la  testa  del  Museo  di 
San  Martino  rappresenta,  senza  dubbio  alcuno,  Ma¬ 
saniello. 

—  Pag.  90. 

Lorenzo  Salazar  aggiunge  a  quelli  già  da  lui  dati, 
altri  documenti  inediti  intorno  ad  artisti  napoletani. 

—  Pag'.  92. 

La  Redazione  del  periodico  pubblica,  facendola  se¬ 
guire  da  alcune  osservazioni  del  vescovo  di  Sessa, 
mons.  Diamare,  la  veduta  del  pronao  del  duomo  di 
Sessa,  che  fu  per  errore  sostituita  nel  testo  dell’ar¬ 
ticolo  del  prof.  Pepe  1  dalla  fotografìa  del  pronao  della 
ex-cattedrale  di  Carinola. 

-  Pag-  93- 

Antonio  Filangieri  di  Candida  continuala  pub¬ 
blicazione  di  Notizie  e  documenti  per  la  storia  dell'  arte 
nel  Napoletano. 

(Ill  e  IV  :  Elenchi  dei  quadri  andati  a  Napoli  dal  pa¬ 
lazzo  Farnese  di  Roma  nel  1759  e  nel  1760;  V:  Memoria 
anonima  sopra  la  quadreria  di  Capodimonte  e  sopra 
il  saccheggio  fattone  dai  Francesi  nell’ agosto  1799). 

Nuova  Antologia.  Fase.  653,  pag.  524. 

Pompeo  Molmenti:  Il  Moretto  da  Brescia:  I.  L’uo¬ 
mo.  —  Per  quanto  molti  abbiano  scritto  di  lui,  pochis¬ 
sime  e  incerte  sono  le  notizie  che  si  hanno  sulla  vita 
di  Alessandro  Buonvicino,  di  cui  quest’anno  ricorre 
il  centenario. 

Il  Molmenti  nel  suo  studio,  con  la  scorta  di  nuovi 
documenti  d’archivio  ritrovati  dal  signor  Giovanni  Livi, 
direttore  dell’Archivio  di  Stato  di  Brescia,  comincia 
dal  chiarire  la  genealogia  del  pittore,  dalla  quale  ri¬ 
sulta  che  da  un  Moretto  della  famiglia  Buonvicino- 
Ardesio  (così  chiamata,  perchè  originaria  di  Ardesio), 
lanaiuolo,  cittadino  di  Brescia,  figlio  di  un  certo  Ales¬ 
sandro,  detto  Assandro  o  Sandrino,  nacquero  Ales¬ 
sandro  e  Pietro,  pittori,  il  secondo  dei  quali  fu  il  padre 
del  nostro  grande  artista. 


1  V.  notizia  n  z\l'  Arte.  Fase.  Ill  -  V,  pag.  197. 
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Questi  nacque  nel  1498,  e  riguardo  alla  questione 
lungamente  agitatasi  se  egli  abbia  visto  la  luce  in  Bre¬ 
scia  o  in  Rovaio,  il  Molmenti  insorge  qui  contro  le 
affermazioni  di  Ulisse  Papa, 1  sostenendo  che  mancano 
del  tutto  le  prove  che  l’artista  sia  nativo  di  Rovato, 
e  che  senza  dubbio  alcuno  si  deve,  furo  a  prova  in 
contrario,  attribuire  a  Brescia  l’onore  di  aver  dato  i 
natali  al  Moretto. 

L’A.  raccoglie  quindi  alcuni  dati  di  fatto  intorno 
alla  vita  dell’artista,  e  si  ferma  più  specialmente  a  par¬ 
lare  dei  rapporti  d’amicizia  che  Alessandro  Buonvicino 
ebbe  con  Pietro  Aretino,  con  Agostino  Gallo,  illustre 
agronomo,  e  col  celebre  fabbricatore  d’organi  Gian 
Giacomo  Antignati. 

Perseveranza.  Milano,  io  giugno  1898,  n.  13889. 

F.  N.  :  Le  università  e  V  insegnamento  della  storia 
dell' arte.  —  Un  forte  e  giusto  articolo  in  cui  l’autore, 
combattendo  le  affermazioni  dell’ex-ministro  della  P.  I. 
Gallo,  2  spezza  una  lancia  in  pro  dell’insegnamento 
universitario  della  storia  dell’Arte. 

Politecnico.  Anno  XLVI,  gennaio  1898,  pa¬ 
gina  39. 

Diego  Sant’ Ambrogio  :  Un  importante  sarcofago 
in  Milano  dello  scultore  Marco  d' Agrate,  del  1556.  — 
Si  tratta  del  monumento  di  Giovanni  del  Conte  (f  1522) 
che  si  trova  nella  cappella  di  Sant’ Ippolito  in  San  Lo¬ 
renzo  Maggiore,  e  che  fu  erroneamente  attribuito  finora 
a  Cristoforo  Lombardo. 

Documenti  d’archivio,  da  poco  rinvenuti,  mostrano 
che  il  sarcofago  fu  eseguito  dal  1556  al  1558,  sopra  dise¬ 
gno  dell’ingegnere  architetto  della  fabbrica  del  Duomo, 
Vincenzo  Seregni,  dallo  scultore  Marco  d’ A  grate, 
l’autore  della  celebre  statua  di  San  Bartolomeo  nella 
Cattedrale. 

Il  Sant’ Ambrogio  si  diffonde  un  poco  nell’esame 
del  monumento,  di  cui  pubblica  anche  una  piccola 
fotografia. 

Rivista  d'Italia.  Anno  I,  fase.  6°,  15  giu¬ 
gno  1898,  pag.  340. 

Giuseppe  Mazzatinti  :  La  mostra  delle  opere  di 
Mastro  Giorgio  in  Gubbio.  —  II  15  maggio,  per  cura 
del  Mazzatinti,  fu  inaugurata  in  Gubbio  —  ricorrendo 
il  quarto  centenario  della  concessione  della  cittadi¬ 
nanza  eugubina  a  Maestro  Giorgio  Andreoli  —  una 
mostra  internazionale  di  riproduzioni  d’opere  dell’ar¬ 
tista,  dei  migliori  prodotti  delle  officine  di  maioliche 
eugubine  nei  secoli  xvi  e  xvm,  e  infine,  per  il  nostro 
secolo,  delle  ceramiche  riverberate  e  delle  copie  gior- 


1  Cfr.  Arte,  fase.  III-V,  pag.  197. 

2  Cfr.  Arte,  fase.  ÎÎI-V,  pag.  206  e  segg. 


gesche  del  Carocci,  del  Fabbri,  di  Antonio  Passalboni, 
di  Giuseppe  Magni  e  di  Giovanni  Spinaci. 

Il  Mazzatinti  dà  conto  minutamente  in  questo  arti¬ 
colo  del  materiale  raccolto  nella  ricca  e  importante 
mostra,  e  pubblica  la  riproduzione  a  colori  del  piatto 
di  Maestro  Giorgio  che  conservasi  nel  Museo  artistico- 
industriale  di  Roma. 

—  Fase.  70,  15  luglio  1898,  pag.  486. 

Enrico  Panzacchi  :  Schifanoia. 

(V.  Bibliografia  :  Pittura). 

Umbria  (Li).  Rivista  d’arte  e  letteratura. 
Anno  I,  n.  10-11.  Perugia,  io  giugno  1898. 

Luigi  Lanzi:  Contributo  alla  iconografia  france¬ 
scana.  —  L’A.  descrive  una  pittura  esistente  nel  con¬ 
vento  di  San  Francesco  presso  Stroncone,  la  quale, 
oltre  l’imagine  della  Vergine  col  Bambino  in  trono, 
offre  il  ritratto  di  San  Francesco,  la  figura  del  quale 
«  corrisponde  perfettamente  e  meglio  di  ogni  altra 
fino  ad  ora  co?iosciuta  alla  descrizione  lasciataci  da 
Tommaso  da  Celano,  il  quale,  entrato  nell’ordine  dieci 
anni  prima  di  San  Francesco,  fu  anche  testimonio  della 
sua  agonia». 

L’A.  accenna,  quindi,  alla  questione  sorta  per  de¬ 
terminare  l’età  del  dipinto,  ricordando  che  mentre 
alcuni  documenti  lascerebbero  credere  che  la  pittura 
fosse  anteriore  al  1290,  e  la  somiglianza  del  ritratto 
di  San  Francesco  farebbe  supporre  che  esso  fosse  stato 
eseguito  poco  dopo  la  morte  del  Santo  (1226),  la  cri¬ 
tica  d’arte,  per  bocca  dei  più  competenti,  come  il 
Venturi,  lo  Gnoli...,  è  ferma  nel  ritenere  l’opera  non 
di  un  precursore,  ma  di  un  imitatore  di  Giotto. 

(Ma  il  Venturi,  lo  Gnoli...  esaminarono  il  dipinto 
o  ne  videro  solo  una  fotografia?  E  conoscevano  l’esi- 
sistenza  dei  documenti  cui  l'egregio  A.  si  riferisce?). 

—  Pag.  75. 

O.  Scalvanti  discorre  di  Gentile  da  Fabriano  fer¬ 
mandosi  a  descrivere  il  quadro  di  lui  —  rappresen¬ 
tante  la  Madonna  col  Bambino  —  conservato  nella 
Pinacoteca  di  Pisa  e  a  discutere  l’attribuzione  di  al¬ 
cuni  al  Gentile  piuttosto  che  al  Bonfigli  àe\Y Adora¬ 
zione  dei  Magi,  che  un  tempo  era  a  Perugia  nella 
cappella  del  Gonfalone  in  San  Domenico.  Della  tavola 
di  Pisa  l’A.  pubblica  una  riproduzione. 

—  Pag.  80. 

Angelo  Lupattelli  tesse  la  storia  della  Madonnina 
del  libro  di  Raffaello,  riferendone  le  descrizioni  ed 
enumerandone  i  passaggi  di  proprietà,  le  copie  e  le 
incisioni. 

Il  quadro,  che  un  tempo  faceva  parte  della  Gal¬ 
leria  Conestabile  della  Staffa  in  Perugia,  fu  venduto 
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nell’aprile  ’71  dal  conte  Scipione  Conestabile  all’ Im¬ 
peratrice  di  Russia  per  330,000  franchi. 

—  Pag.  84. 

L.  Manzoni:  A  zonzo  pel  contado  perugino.  —  L’A. 
descrive  una  Presentazione  al  tempio  attribuita  a  Pin- 
turicchio  e  conservata  nella  chiesa  parrocchiale  di 
Torre  d’Andrea  presso  Perugia;  sostiene  che  il  quadro 
è  certamente  opera  del  Pinturicchio,  che  dovette  es¬ 
sere  compiuto  verso  il  1476,  ed  escludendo  che  il  pit¬ 
tore  ci  abbia  lasciato  in  esso  il  ritratto  suo  e  quello 
di  Raffaello  —  il  quale  a  quel  tempo  non  era  ancor 
nato  —  crede  si  debbano  riconoscere  in  tre  delle  figure 
del  dipinto  i  ritratti  di  Braccio  Baglioni,  del  figlio 
Grifone  e  del  nipote  Grifonetto. 

L’argomentazione  dell'A.,  però,  rispetto  all’età  del 
quadro  ed  ai  personaggi  che  egli  vuol  vedere  in  esso 
rappresentati,  non  panni  giusta,  perchè  mentre  da 
un  lato  scrive  che  siccome  «  si  ha  ragione  a  ritenere 
con  qualche  fondamento  che  il  quadro  fosse  stato  ese¬ 
guito  nel  1476,  cosi  le  persone  ivi  dipinte  non  ponilo 
essere  che  i  signori  che  in  detto  anno  possedevano 
il  detto  paese,  e  questi  erano  Braccio  di  Malatesta 
Baglioni,  il  figlio  Grifone  ed  il  nipote  Grifonetto», 
d’altro  canto  dimentica  che  poche  righe  sopra,  per 
tentar  di  dimostrare  come  il  dipinto  fosse  compiuto 
nel  1476-77,  è  partito  appunto  dal  presupposto  che  in 
esso  si  vedano  i  ritratti  di  Grifonetto  e  di  Grifone 
Baglioni,  il  quale  ultimo  morì  nel  1477. 

In  fine  dell’articolo  l’A.  descrive  sommariamente 
anche  alcune  pitture  che  ornano  la  cappella  di  San  Si- 
mone,  pure  nel  paesello  di  Torre  d’Andrea. 

Ettore  Modigliani. 

9- 

Pittura. 

G.  B.  De  Toni:  Due  affreschi  di  scuola  del 
Mantegna.  Padova,  1898. 

Sono  i  due  affreschi  esistenti  nella  pinacoteca  del 
Museo  civico  di  Padova  ;  figurano  il  Martirio  di  San  Se¬ 
bastiano  e  le  Conversioni  dì  San  Marco  nel  deserto.  L’ in¬ 
ventario  li  dice  tolti  dalla  chiesa  demolita  di  San  Seba¬ 
stiano  ;  l’A.  crede  non  appartenessero  a  questa  chiesa. 
Secondo  la  sua  opinione  erano  di  un  Capitolo  che  la 
fraglia  di  San  Sebastiano  martire  e  San  Marco  evange¬ 
lista  erigeva  in  una  casa  da  essa,  nel  1474,  assunta  in 
perpetuo  livello.  L’A.  sorregge  l’ ipotesi  con  un  docu¬ 
mento,  l’atto  constitutivo  del  livello.  Questi  non  erano 
i  soli  affreschi  che  decoravano  il  Capitolo  ;  tutti  nel  1818, 
quando  la  casa  venne  demolita,  furono  copiati  dal  pro¬ 
fessor  Luigi  Pizzi  e  sono  oggi  ricostruiti,  descritti, 
illustrati  dal  prof.  G.  B.  De  Toni.  L’A.  non  crede 
gli  affreschi  del  Mantegna,  il  disegno  e  il  colore  rive¬ 


lano  mani  diverse;  il  Mantegna  nel  1481  (è  l’epoca 
degli  affreschi)  era  lontano  da  Padova. 

Lo  scritto  ha  la  riproduzione  di  due  affreschi.  Le 
descrizioni  ne  sono  molto  sobrie,  ma  mancano  le  ana¬ 
lisi  del  loro  stile  e  i  riscontri  con  altre  opere  dei  se¬ 
guaci  del  Mantegna.  V.  L. 

Luigi  Locati  :  Breve  compendio  di  storia 
delle  belle  arti  in  Italia  dalle  origini  fino 
ai  giorni  nostri.  Voi.  i°,  Pittura.  Torino, 
libreria  editrice  Salesiana,  1897. 

È  un  modesto  lavoro  di  compilazione,  dice  l’A., 
non  di  indagini  storiche  e  di  critica  ;  ma  veramente  il 
lavoro  di  compilazione  doveva  avere  il  suo  fondamento 
almeno  nelle  sicure  altrui  indagini  storiche.  E  invece 
niuno  avrà  mai  affermato  che  i  pittori  delle  catacombe 
supplivano  «  alla  povertà  e  inesattezza  del  dipinto  e 
della  ispirazione  colle  grandi  proporzioni»;  e  niuno 
avrà  fatto  merito  a  Costantino  e  a  Giustiniano  d’aver 
dato  i  precetti  dello  stile  bizantino;  e  niuno  avrà  detto 
che  nel  musaico  cristiano  campeggia  «  il  fondo  d’oro 
a  tinta  cilestre».  E  incredibile  che  si  possano  mettere 
insieme  tanti  errori,  e  basta  aprire  a  caso  il  libro  per 
esserne  convinti.  A  pag.  151,  l’A.  scrive  che  lo  Zin¬ 
garo,  nato  nel  1332  in  Civita  d’Abruzzo,  dipinse  nel 
chiostro  di  San  Severino  a  Napoli.  (Dunque  lo  Zin¬ 
garo  sarà  vissuto  almeno  160  anni  circa!);  a  pag.  164 
si  legge:  «l’unica  cosa  che  si  conosca  di  Giovanni 
Antonio  Beltraffio,  ricco  gentiluomo  milanese,  è  una 
Nostra  Donna  fra  San  Giovanni  e  San  Sebastiano»; 
e  a  pag.  174:  «  Raffaello  era  padre  amoroso  per  i  di¬ 
scepoli  che  lo  seguivano  a  frotte  di  cinquanta  quando 
si  recava  ai  suoi  lavori»;  e  a  pag.  212:  «Giorgione 
se  anche  paia  un  po'  duretto,  riesce  tuttavia  simpa¬ 
tico»,  e  «si  guadagnò  quell’appellativo  di  Giorgione, 
precisamente  col  fare  grandioso  del  suo  dipingere, 
oltre  che  per  l’alta  e  robusta  sua  corporatura».  E 
tanto  basta  ! 

E.  Panzacchi  :  Schifa  noia.  (Dalla  Rivista 
d'Italia,  I,  7.  Roma,  1898). 

È  un  articolo  scritto  col  consueto  forbito  stile  dall’  il¬ 
lustre  letterato,  ma  pieno  d’ inesattezze  da  capo  a  fondo. 
Nella  porta  di  Schifanoia  vede  le  imprese,  che  non 
ci  sono,  di  Lionello  d’Este;  dice  che  le  congetture 
erudite  e  le  conclusioni  cavate  circa  le  diverse  parti 
del  dipinto,  allogate  a  un  pittore  piuttosto  che  a  un 
altro,  si  contraddicono  tanto!  mentre  oggi  le  contrad¬ 
dizioni  sono  cessate  in  gran  parte.  Fa  i  nomi  d’una 
lunga  serie  di  artisti,  tra  cui  Piero  della  Francesca  ed 
Ercole  Grandi,  figlio  d’Antonio  Roberti  (il  Panzacchi 
non  fa  ancora  la  distinzione  tra  Ercole  Roberti  ed  Er¬ 
cole  Grandi);  e  di  nessuno,  afferma  l'A.,  si  esclude 
in  modo  certo  che  abbia  lavorato,  o  poco  o  molto, 
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ai  celebri  dipinti.  Invece  l’esclusione  si  è  fatta,  e  per 
moltissimi  degli  artisti  nominati  dall’ A.  ;  e  ninno  pensa 
più,  ad  esempio,  nè  a  Piero  della  Francesca,  nè  ad 
Ercole  Grandi.  Un  documento  pubblicato  dal  Venturi 
nel  Der  Kunstfreund,  soggiunge  l’A.,  fu  uno  sprazzo 
di  luce  dentro  a  tutto  quel  buio  ;  ma  subito  si  chiede 
in  che  consistessero  i  tre  campi  di  cui  scriveva  Fran¬ 
cesco  del  Cossa.  Se  FA.  avesse  ricordato  un  altro 
scritto  pubblicato  negli  atti  e  memorie  della  Deputa¬ 
zione  di  storia  patria  delle  Romagne,  avrebbe  trovato 
l’esame  obbiettivo  degli  affreschi  e  l’interpretazione 
del  documento.  La  confusione,  che  FA.  nota,  solo 
proviene  dal  fatto  ch’egli  s’arresta  innanzi  a  opinioni 
cadute  in  disuso  e  non  conosce  le  opinioni  moder¬ 
namente  determinate,  per  mezzo  di  riscontri  delle 
opere  tra  loro.  Quando  regnava  la  confusione,  non  si 
era  ancora  discoperta  al  pubblico  la  Madonna  del 
Barracano  in  Bologna,  non  si  erano  ancora  trovate  le 
parti  che  servirono  a  ricostruire  il  trittico  di  Francesco 
del  Cossa,  diviso  tra  Londra,  Milano  e  Roma  ;  e 
l’esame  obbiettivo  riuscì  quindi  a  procedere  su  fon¬ 
damenti  nuovi  e  sicuri,  che  mancarono  a  Crowe  e 
Cavalcasene,  al  Gruyer  e  ad  altri.  Era  giustizia  di 
riconoscere  il  progresso  ottenuto  a  furia  di  ricerche, 
e  non  credere  che  le  ombre  più  fitte  avvolgano  ogni 
cosa.  Per  le  pitture  dello  scompartimento  quarto,  do¬ 
minato  dal  segno  di  Giugno,  FA.  s’inquieta  che  la 
critica  non  metta  fuori  un  nome,  e  che  dichiari  sol¬ 
tanto  con  F  Harck  trattarsi  del  maestro  ferrarese  «  dagli 
occhi  spalancati».  Ma  intanto  la  critica  ha  determi¬ 
nato  bene  la  personalità  di  quest’artista,  che  non  è 
nè  Galasso,  nè  lo  Schiavone,  nè  ha  nulla  a  che  fare, 
come  suppone  FA.,  con  la  scuola  del  cremonese  Boc- 
caccino  (la  quale  doveva  ancora  formarsi  quando  si 
dipingevano  gli  affreschi)  ;  la  critica  ha  ritrovato  altre 
opere  di  quel  maestro  nelle  collezioni  Santini  e  Ca¬ 
valieri,  in  Sant’Antonio  in  Polesine,  ecc.  E  già  un 
bel  passo  !  Ma  FA.  vuole  che  si  pronunzino  dei  nomi  ; 
se  no,  grida  alla  Babele.  Eppure  la  critica  storica, 
lasciata  la  cura  d'attaccar  cartellini  coi  nomi  d’autore 
ad  ogni  cosa,  si  è  messa  onestamente  a  dire  solo  ciò 
che  sa,  a  raggruppare  opere  d’arte  secondo  le  affinità 
di  tipi,  di  forme,  di  stile.  Oggi,  così  facendo,  si  sa 
molto  più  del  «  maestro  della  Morte  di  Maria  »  di 
quanto  si  sapeva  un  tempo.  E  quando  si  troverà  un 
nome  per  un’opera  tra  il  gruppo  di  quelle  assegnate 
con  rigore  al  maestro,  si  sarà  trovato  per  tutte.  Così 
avverrà  per  il  maestro  «dagli  occhi  spalancati».  In¬ 
vece  di  far  bancarotta,  come  suppone  il  Panzacchi,  la 
critica  tesoreggia! 

L’A.,  visto  che  a  tener  dietro  alla  ricerca  di  pa¬ 
ternità  perdeva  la  bussola,  si  abbandona  «  alla  pura 
contemplazione  dell’opera»,  e  trova  «  nella  parte  infe¬ 
riore  degli  affreschi  l’influsso  toscano,  e,  più  che  altro, 
di  Firenze».  E,  dice  lui,  questa  conclusione  è  da  te¬ 
nersi  in  gran  conto.  Creda  l’illustre  letterato  che  questa 
L'Arte.  I,  44. 


è  una  conclusione  sbagliata  di  sana  pianta,  come  sono 
sbagliate  le  osservazioni  sull’ agile  eleganza  negli  or¬ 
nati  del  quadro  del  Cossa  nella  Pinacoteca  di  Bologna, 
e  le  affermazioni  che  in  tutta  l’arte  ferrarese  del  tempo 
non  si  trovi  l’origine  e  la  ragion  d’essere  delle  pit¬ 
ture  dell’ordine  inferiore  del  salone  di  Schifanoia,  e 
infine  che  la  glorificazione  del  duca  Borso  fosse  com¬ 
messa  a  Lorenzo  Costa  (che  era  certo  un  bambino 
quando  si  dipingevan  gli  affreschi),  e  che  Lorenzo 
Costa  fosse  educato  in  Toscana  e  dipingesse  a  Schi¬ 
fanoia,  fresco  del  magistero  fiorentino  (ma  a  Bologna 
ci  sono  pure  le  opere  primitive  del  Costa,  che  lo 
dimostrano  ferraresissimo  !).  E  FA.  cita  il  Gruyer,  a 
proposito  di  Lorenzo  Costa  e  ad  aiuto  dell’opinione  fan¬ 
tastica,  benché  il  Gruyer,  stretto  dalla  forza  degli  argo¬ 
menti  storici,  abbia  riveduta  e  corretta  ne’  suoi  recenti 
volumi  la  supposizione  fatta  molti  anni  fa  nella  Revite 
des  Deux  Mondes,  quando  correva  sulle  tracce  del  La- 
derchi  e  d’ altri  antiquati  scrittori.  Vedasi,  ad  es.,  che 
cosa  significhi  affermar  cose  senza  averci  messo  gli 
occhi  sopra:  il  Panzacchi  nel  paese  arieggiato  e  con 
ampie  vallate  del  Costa  in  Santa  Cecilia  a  Bologna 
scorge  riscontri  col  paese  degli  affreschi  ferraresi  di 
Schifanoia,  i  quali  sono  con  erte  rocce  traforate  e 
stranissime.  E  accorgendosi  forse  che  il  richiamo  non 
era  evidente,  s’appresta  alla  difesa,  osservando  che  ciò 
non  deve  far  meraviglia,  e  subito  congegna  un  sistema 
di  trasformazioni  artistiche  del  Costa,  tutto  senza  prove 
e  senza  esame  di  fatti,  e  infine  fa  del  Costa  un  arti¬ 
stico  camaleonte.  L’A.,  che  è  un  eccellente  dialet¬ 
tico,  s’accorge  che  per  quel  mutare  e  rimutare  di 
forme  non  restava  più  posto  alle  eleganze  fiorentine, 
e  subito  soggiunge  che  Lorenzo  Costa  non  si  smentì 
mai,  attraverso  i  molteplici  influssi  di  artisti  diversi. 
Oh,  se  invece  di  tante  teoriche  influenze,  FA.  avesse 
studiata  con  diligenza  l’evoluzione  dell’ingegno  e  del¬ 
l’arte  del  Costa,  avrebbe  veduto  che  questi  non  si  smentì 
mai,  e  cioè  che  fu  uno  schietto  ferrarese  prima  e  poi 
e  sempre!  E  che  nulla  di  lui  e  nulla  di  fiorentino  è  a 
Schifanoia,  come,  del  resto,  è  stato  dimostrato  e  rico¬ 
nosciuto  da  tutti.  Non  era  il  caso  di  tornarci  sopra,  e 
specialmente  senza  sapere  come  e  perchè  le  opinioni 
si  sieno  accordate.  Alcune  opinioni  caddero  per  non 
rialzarsi  mai  più,  e  proprio  a  quelle  tende  le  mani  e 
apre  le  braccia  Fautore  nel  ricercare  la  paternità  del¬ 
l’opera.  V. 

io. 

Scultura. 

Konrad  Lange:  Dcr  Schlafende  Amor  des 
Michelangelo.  Leipzig-,  E.  A.  Seemann,  1898. 

L’A.  si  prova  a  difendere  con  materiale  più  ampio, 
contro  il  Venturi  che  l’aveva  combattuta,  la  sua  antica 
ipotesi,  e  cioè  che  la  statua  del  Cupido  dormiente  del 
Museo  di  Torino  sia  l’opera  da  Michelangelo  eseguita 
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nel  1496  ad  imitazione  dell’antico,  scolpita  da  lui  per 
consiglio  di  Lorenzo  di  Pierfrancesco  de’  Medici,  e  ven¬ 
duta  poi,  come  antica,  al  cardinal  Riario.  Dalle  let¬ 
tere  di  Michelangelo  stesso  vediamo  che  il  negoziante 
Baldassare  del  Milanese,  che  aveva  venduta  la  statua 
al  cardinale,  dovette  riprenderla  appena  che  il  cardi¬ 
nale  seppe  di  essere  stato  ingannato,  e  che  la  statua 
era  moderna. 

Condivi,  Vasari  e  Varchi  ci  raccontano  tutti  e  tre 
come  la  statua  sia  passata,  dalle  mani  del  duca  Valen¬ 
tino  e  del  duca  Guidobardo  d'  Urbino,  nel  possesso 
di  Isabella  d’ Este,  marchesa  di  Mantova,  la  quale  la 
conservò  nel  suo  studio.  Giovanni  Battista  Gelli, invece, 
ci  dice  che  fu  venduta  al  cardinale  Ippolito  d’Este,  fra¬ 
tello  d’ Isabella.  Fatto  è  che  Isabella,  dopo  la  cacciata 
dei  duchi  d’ Urbino,  ottenne  da  Cesare  Borgia  in  dono 
una  statua  di  Cupido,  che  da  lei  e  da  altri  fu  consi¬ 
derata  come  opera  moderna  eccellentissima  ;  e  che  più 
tardi  acquistò  un  Cupido  antico  di  Prassitele,  proprio 
per  metterlo  in  confronto  con  quello  moderno  ;  e  che 
in  un  inventario  del  1542,  ove  è  valutato  a  una  somma 
elevata,  e  che  negli  scritti  di  vari  scrittori  e  poeti  del 
Cinquecento  il  Cupido  moderno  vien  lodato  e  cantato 
come  opera  di  Michelangelo.  Con  molte  altre  opere 
d’arte  la  statua  passò  in  Inghilterra  nella  collezione 
di  Carlo  I,  e  sparì  dopo  la  morte  del  Re.  Se  il  Cupido 
di  Torino,  come  è  probabile,  fu  acquistato  nel  1583, 
certo  non  è  possibile  che  sia  quello  di  Michelangelo, 
il  quale  in  quel  tempo  si  trovava  ancora  in  Mantova. 

L’A.  però  non  riconosce  come  convincente  questa 
argomentazione  del  Venturi,  e  con  grande  copia  di 
argomenti  cerca  di  provare  che  non  sia  esclusa  la  pos¬ 
sibilità  della  sua  ipotesi.  Egli  rileva  che  soltanto  tre 
anni  dopo  la  morte  d’ Isabella  viene  fatto  per  la  prima 
volta  il  nome  di  Michelangelo,  e  che  questo  non  è 
menzionato  nelle  lettere  che  trattano  dell’acquisto  della 
statua,  e  quindi  esprime  il  dubbio  sulla  originalità  del¬ 
l’opera.  Dall’altra  parte  egli  accenna  alla  possibilità 
che  dall’  Inghilterra  la  statua  di  Mantova,  ammessa  pure 
per  originale,  potesse  aver  fatto  ritorno  in  Italia,  a 
Torino.  Veramente,  se  anche  l’argomentazione  del 
Venturi  non  avesse  la  forza  convincente  d’un  calcolo 
matematico,  se  anche  non  restasse  esclusa  la  possibi¬ 
lità  di  altre  ipotesi,  bisognerà  riconoscere  che  tutte  le 
probabilità  parlano  in  favore  di  quella  da  lui  esposta, 
e  che  perciò  tutto  il  peso  dell’argomentazione  dovrebbe 
stare  nell’esame  stilistico  della  statua,  esame  che  basta 
di  per  sè  a  far  rifiutare  la  supposizione  dell’autore. 

K. 

Marcel  Reymond:  La  scalptìtre  florentine. 
Première  moitié  du  xve  siècle.  Florence, 
Alinari  frères,  1898. 

Questo  secondo  volume  comprende  i  maestri  nati 
dal  1370  al  1400  (Nanni  di  Bauco,  Jacopo  della  Quer¬ 


cia,  Brunelleschi,  Ghiberti,  Donatello,  Michelozzo  e 
Luca  della  Robbia). 

Più  ristretto  il  campo,  più  divengono  prossime  a 
verità  le  conclusioni  dell’  A.  Avremmo  desiderato 
che  con  maggior  prudenza  talora  fossero  da  lui  ac¬ 
colte  certe  attribuzioni,  come  quella  della  spada  se¬ 
gnata  dalla  falsa  firma  del  Donatello  nel  Museo  di 
Torino  ;  e  che  con  minore  esitazione  invece  fossero 
accettate  altre  attribuzioni  che  trovano  il  comune  con¬ 
senso  dei  critici.  Ad  esempio,  la  graziosissima  lunetta 
attribuita  dal  Bode  a  Luca  della  Robbia  nel  Museo 
di  Berlino,  rappresentante  la  Vergine  col  Bambino 
tra  due  angioli.  E  una  delle  più  care  e  vivaci  compo¬ 
sizioni  del  maestro  ;  e  ci  fa  stupore  che  Marcel  Rey¬ 
mond  abbia  già  dubitato  e  dubiti  ancora  che  a  lui 
appartenga.  E  una  sua  creazione  giovanile  ;  gli  angioli 
hanno  i  caratteri  delle  cose  di  Luca  sotto  l’ influsso 
del  Ghiberti,  quelle  stesse  pieghe  ondeggianti  che  si 
riversano  dai  fianchi  all’  indietro  come  una  vaga  ca¬ 
pigliatura  ;  e  in  generale  hanno  lo  stesso  carattere,  la 
stessa  disposizione  simmetrica  di  quelli  che,  ad  ogni 
scompartimento  nella  porta  della  sagrestia  di  Santa  Ma¬ 
ria  del  Fióre,  si  movono  intorno  agli  Evangelisti.  An¬ 
che  il  bassorilievo  sulla  porta  della  sagrestia,  opera  di 
Luca,  ci  mostra  i  due  angioli  assistenti  alla  Vergine 
in  un  atteggiamento  quasi  identico  ai  due  della  lunetta 
di  Berlino.  Ripete  il  Reymond  che  è  impossibile  di 
trovare  un  gesto  simile  a  quello  della  Vergine  che 
sorride  e  fa  il  solletico  al  suo  piccolo  Bambino.  «Il 
gesto  troppo  famigliare,  un  po’ triviale,  della  Vergine, 
è  agli  antipodi  del  modo  di  sentire  di  Luca.  Le  madri 
di  Luca  non  giuocano  col  loro  fanciullo,  ma  lo  ten¬ 
gono  religiosamente  nelle  loro  braccia,  come  una  re¬ 
liquia  sacra».  Eppure  non  sono  reliquie  sacre  i  fan¬ 
ciulli  nelle  braccia  della  madre  umanissima  di  Luca; 
sono  bei  ragazzi,  forti  e  sani,  di  cui  ella  si  gloria. 

A  proposito  della  Madonna  di  Luca  della  Robbia, 
in  via  dell’Agnolo,  Marcel  Reymond  continua  ad  as¬ 
segnarle  la  data  tra  il  1450  e  il  1460,  contrariamente 
al  Bode  che  la  classifica  tra  le  opere  del  maestro  an¬ 
teriori  al  1431.  Il  Reymond  non  ha  osservato  che  la 
figura  dell’angiolo  a  destra,  dal  collo  lungo  e  la  cla¬ 
mide  agrafata  nel  mezzo,  è  di  tipo  più  antico  degli 
altri  angioli  poi  creati  da  Luca.  E  per  convincersi  di 
ciò  basti  confrontare  quella  Madonna  con  l’altra  della 
chiesa  dell’Ospedale  degl’innocenti,  la  più  antica  di 
Luca  della  Robbia,  secondo  il  Reymond.  Al  paragone, 
quella  ci  sembra  più  piacevole  e  schietta,  con  il  suo 
fantolino  vestito  di  tunichetta  e  con  le  linee  della  com¬ 
posizione  più  rette  e  semplici. 

A  parte  questi  ed  altri  particolari,  in  cui  dissentiamo 
dall’ A.,  conviene  riconoscere  che  questo  secondo  vo¬ 
lume  segna  un  grande  progresso  sul  primo,  e  fare 
lode  all’A.,  che  ha  composto  con  grande  cura  il  suo 
libro,  e  ha  animato  la  ditta  Alinari  a  prodigarvi  illu¬ 
strazioni  zincografiche.  V. 
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11. 

Architettura. 

Ottavo  centenario  della  fondazione  del  Duomo 
di  Modena.  Comitato  per  promuoverne  i 
restauri.  Relazione  annua  del  Segretario. 
Modena,  Rossi,  1898. 

Ë  una  esposizione  dei  lavori  importanti  eseguiti 
nel  1897-98  nel  Duomo  di  Modena,  quali  il  restauro 
dell’abside  settentrionale,  il  trasporto  alla  chiesa  di 
San  Vincenzo  del  monumento  di  Ercole  III  ed  altri 
lavori  preliminari.  Vi  è  anche  un  rendiconto  della 
pubblica  sottoscrizione  iniziata  per  i  lavori  di  restauro 
e  di  altre  offerte  di  enti,  le  quali  permetteranno  di 
condurre  l’opera  a  fine. 

Resoconto  dei  lavori  di  restauro  eseguiti  nel 
Castello  di  Milano  col  contributo  della  sot¬ 
toscrizione  cittadina,  a  cura  degli  architetti 
Luca  Beltrami  e  Gaetano  Moretti.  Milano, 
Allegretti,  1898. 

In  questo  elegantissimo  opuscolo  i  due  chiari  ar¬ 
chitetti  dànno  un’accurata  notizia  dei  lavori  da  loro 
eseguiti  nel  Castello,  illustrandola  con  numerosi  di¬ 
segni  pianimetrici  e  architettonici,  nonché  di  parecchie 
fotografie  riproducenti  i  più  pittoreschi  particolari  del 
vecchio  edificio.  È  un  lavoro  questo  che,  senza  grandi 
pretese  e  senza  abbondanza  di  parole,  dà  un  chiaro 
cenno  dello  stato  anteriore  e  posteriore  ai  lavori  dello 
storico  Castello,  illuminandone  i  più  intimi  particolari. 
Fa  noto  quindi  come  i  novelli  restauri  abbiano  dato 
modo  d’installare  nella  Corte  ducale  e  nella  Rocchetta 
le  sedi  d’importantissime  istituzioni  cittadine,  quali 
la  Scuola  d’arte  applicata  all’industria;  il  Museo  ar¬ 
tistico  municipale  ;  il  Museo  archeologico  ;  il  Museo 
del  Risorgimento;  l’Archivio  municipale,  sezione  sto¬ 
rica;  la  Società  storica  lombarda;  la  Società  numisma¬ 
tica  italiana. 

Vi  è  unita  inoltre  una  relazione  delle  importantis¬ 
sime  scoperte  di  antiche  pitture  murali  eseguite  da^ 
dottor  Miiller-Walde  con  le  riproduzioni  fototipiche 
della  decorazione  della  Cappella  ducale,  di  quella  della 
Saletta  negra  e  finalmente  di  quella  della  Sala  del  te¬ 
soro,  dove  si  ammira  la  bella  figura  simbolica,  nota 
per  la  questione  che  si  è  fatta  per  stabilire  se  raffiguri 
Argo  o  Mercurio. 

12. 

Arti  minori:  miniatura,  musaico,  intaglio  e  tarsia,  oreficeria, 
smalti,  vetreria,  ceramica,  legature  di  libri,  ecc. 

Gubbio .  Maggio .  MCCCCXCVIII  -  MD CCCXCVIII. 
Per  Mastro  Giorgio.  Stampato  in  Forlì 
nello  stabilimento  tipografico  di  Luigi  Bor- 


dandini  il  15  maggio  1898,  pel  quarto  cen¬ 
tenario  della  cittadinanza  eugubina  di  Mastro 
Giorgio. 

Il  prof.  Giuseppe  Mazzatinti  ha  stampato  in  questo 
elegante  fascicolo  un  interessante  studio  sul  grande 
maiolicaro  di  Gubbio.  Numerosi  documenti  d’archivio 
illustrano  la  vita  e  le  opere  dell’artefice  gentile  che 
seppe  illuminare  le  sue  maioliche  di  vaghe  iridescenze. 
Molte  cose  di  lui  sono  state  precisate  in  questo  breve 
studio  ;  come  la  sua  nascita  in  Intra  verso  il  1470,  l’inizio 
dell’applicazione  degli  splendori  metallici  nel  1518,  e 
finalmente  il  suo  merito,  non  di  figulinaro  nè  di  pit¬ 
tore,  bensì  nell’applicazione  di  splendori  iridati  su  le 
maioliche  dipinte.  Altre  notizie  nuove  e  rarissime  vi 
son  contenute  insieme  con  un  cenno  accurato  su  le 
maioliche  eugubine  e  una  serie  di  appunti  bibliografici 
relativi  a  Mastro  Giorgio. 

Arte  italiana  decorativa  e  industriale.  Anno 

VII,  n.  4. 

Giovanni  Tesorone:  Il  pavimento  ct’una  cappella 
in  Santa  Maria  delle  Grazie  a  Milano.  —  È  certo  un 
notevole  articolo  questo  che  il  signor  Tesorone  ha 
scritto  non  specialmente  sul  pavimento  milanese,  sì 
bene  sui  vari  ornamenti  di  maiolica  che  rifulgono  di 
loro  bellezza  nelle  stanze  gentilizie  e  nelle  cappelle 
sontuose  di  Roma  e  di  Firenze. 

Infatti  egli  accenna,  con  vera  competenza  tecnica 
e  artistica,  al  pavimento  delle  Stanze  Medicee  del  Pa¬ 
lazzo  della  Signoria,  a  quello  della  Biblioteca  Medicea 
Laurenziana  di  Firenze,  a  quello  d’una  cappella  della 
chiesa  della  Trinità  dei  Monti  e  di  molti  altri  in  Roma, 
fino  ai  numerosi  e  ricchissimi  delle  Stanze  Vaticane. 

Ci  sembra  pertanto  molto  strana  l’ipotesi  dell’ A., 
che  i  pavimenti  del  Cinquecento  in  Italia  non  fossero 
fatti  che  di  piastrelle  maiolicate  di  Spagna,  o  almeno 
d’ imitazioni  di  queste,  poiché  nel  Cinquecento  l’Italia, 
in  fatto  di  cose  artistiche,  poteva  tutto  insegnare  e 
poco  imparare.  E  ciò  tanto  più  che  nei  disegni  da  lui 
presentati  si  rilevano,  come  nella  fig.  63,  motivi  tra¬ 
dizionali  italiani. 

Si  potrebbe  anche  discorrere  un  poco  sulla  circo¬ 
stanza  saliente  citata  dall’A.,  e  cioè  sul  modo  con 
cui  egli  racconta  la  scoperta  della  derivazione  ligure 
dell’antico  pavimento  della  Loggia  Vaticana. 

Il  fatto  è  esposto  in  questi  termini.  Il  Tesorone, 
secondo  che  afferma,  aveva  rilavato  una  grande  affi¬ 
nità  fra  le  piastrelle  maiolicate  di  varie  sale  del  Va¬ 
ticano  e  quelle  di  origine  spagnuola.  Nell’esaminare 
il  pavimento  della  cappella  di  Santa  Maria  delle  Grazie 
egli  ci  racconta  d’aver  avuto  una  vera  rivelazione.  Non 
era  Pio  IV  d’origine  milanese?  Non  aveva  egli  una 
ricca  dimora  in  Milano?  Non  dominavano  gli  Spa¬ 
glinoli  in  Lombardia  proprio  a  quel  tempo?  Gli  parve 
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facile,  dunque,  argomentare  che  il  pavimento  della 
chiesa  delle  Grazie  spiegasse  la  provenienza  dei  pavi¬ 
menti  vaticaneschi.  Espresse  questa  ipotesi,  la  quale 
fu  inserita  nel  fastoso  volume  col  quale  Leone  XIII 
volle  tramandare  ai  posteri  la  storia  delle  Aule  Bor- 
giane  e  delle  loro  recenti  restaurazioni.  L’A.  dichiara 
codesta  sua  ipotesi  non  rifiutabile,  benché  si  possa  mo¬ 
dificare  in  parte  per  una  circostanza  avventurosa  che 
ci  narra  in  appresso. 

Egli  riferisce  di  avere  già  osservate  diverse  piastrelle 
consimili  in  Genova  e  di  aver  molto  pensato  su  rilievi 
di  monumenti  della  Liguria  che  recano  piastrelle  le 
quali,  a  suo  dire,  hanno  molta  somiglianza  con  quelle 
di  Spagna,  e  quindi  soggiunge:  «Ora  io  non  dirò 
d’essermi  lasciato  andare  in  ipotesi  divinatorie;  tut¬ 
tavia  un  senso  intuitivo  mi  assalse  ».  E  trova  giustifi¬ 
cata  questa  sua  intuizione. 

«  Compiuto  il  restauro  dell'appartamento  Borgia  e 
fattasene  da  Leone  XIII  la  solenne  inaugurazione  nel 
marzo  del  decorso  anno,  fu  rinvenuto  in  Vaticano  un 
documento  che  secondo  il  giudizio,  certo  assai  vale¬ 
vole,  degli  storiografi  pontifici,  metterebbe  fine  ad  ogni 
possibile  controversia  sulle  origini  di  queste  piastrelle». 
E  qui  l’A.  accenna  il  documento  la  cui  scoperta  av¬ 
venturosa  attribuisce  al  marzo  dello  scorso  anno. 

Ora  conviene  far  sapere  al  Tesorone  che  egli  è 
stato  tratto  in  inganno  riguardo  la  scoperta  di  codesto 
documento,  poiché  egli  avrebbe  potuto  risolvere  la 
sua  quistione  da  più  di  quattordici  anni  prima. 

Abbiamo  sott’ occhio  una  ristampa  del  1884  del  volume 
del  Bertolotti  :  Artisti  subalpini  in  Roma  nei  secoli  XV, 
XVI  e  XVII ,  dove  a  pag.  148  è  riportato  il  famoso 
documento  in  quistione  insieme  con  l’altra  notizia  del¬ 
l’allogazione  delle  500  quadrelle  di  mattoni  dipinti  e 
vetriati,  dati  ai  Savonesi  da  Giulio  III  nel  1552.  E  rico¬ 
piamo  fedelmente  dalla  sua  vera  fonte  il  documento  ; 

«  1561  ...  a  M.°  Giov.  Antonio  Sormanni  scultore 
scudi  35  per  quadrelle  di  terra  cotta  di  Genova  per 
li  mattonati  delle  opere  delle  loggie  (Vaticane)  ».  (Gior¬ 
nale  di  Giacinto  Barozzi  1560-65,  fol.  18).  S.  F. 

Hans  Demi  ani:  Francois  Briot,  Kaspar  En¬ 
derlein  nnd  das  Edelzinu.  Leipzig,  Karl 
W.  H  iersemann,  1897. 

E  una  splendida  pubblicazione  con  50  bellissime 
tavole  in  eliotipia,  che  riproducono  le  più  belle  ed 
importanti  opere,  piatti,  brocche  ed  altri  vasi  fusi  in 
peltro  dalle  forme  eseguite  da  François  Briot,  da  Ca¬ 
spar  Enderlein  e  da  altri  artisti  contemporanei  :  una 
pubblicazione  che  fa  sentire  tutto  l’amore  del  rac¬ 
coglitore  per  i  suoi  tesori  e  dell’indagatore,  che  si 
dedica  con  entusiasmo  allo  studio  di  questo  ramo  del¬ 
l’arte  da  lui  prediletta.  Non  spltanto  nel  lusso  della 
esecuzione  tipografica  e  delle  riproduzioni  consiste  il 
valore  della  pubblicazione,  ma  anzitutto  nello  studio 


sulla  vita  e  le  opere  dei  due  principali  artisti,  i  quali 
hanno  innalzato  ad  arte  vera,  nobilitata  la  tecnica  della 
fusione  del  peltro.  François  Briot  è  nato  in  Damblain 
in  Lotaringia  verso  il  1550,  e  si  rifugiò,  perchè  pro¬ 
testante,  nel  1580,  a  Montbéliard,  ove  diventò  nel  1585 
intagliatore  di  monete  e  medaglie  dei  duchi  di  Wur¬ 
temberg  ivi  regnanti.  Se  anche  politicamente  Briot 
non  è  francese  puro  sangue,  nella  sua  arte  segue  le 
forme  della  scuola  francese  del  Cinquecento,  special- 
mente  di  quella  di  Fontainebleau.  Caspar  Enderlein 
è  nato  in  Basilea  nel  1560,  e  lavorava  dal  1584  in  No¬ 
rimberga,  ove  morì  nel  1633. 

Alle  notizie  già  conosciute  sulla  vita  dei  due  ar¬ 
tisti,  l’A.  aggiunge  gran  copia  di  materiale  archivistico 
ed  artistico  dovuto  alle  proprie  pazienti  ed  intelligenti 
ricerche.  Egli  stabilisce  in  modo  definitivo  i  rapporti 
—  schiariti  già  antecedentemente  dal  Lessing  —  tra 
François  Briot  e  Gaspar  Enderlein,  e  prova  che  l’ En¬ 
derlein,  come  molti  altri,  ha  copiato  i  lavori  del  Briot. 
11  merito  del  lavoro  però  non  si  racchiude  nelle  bio¬ 
grafie  originali  e  nello  studio  delle  opere  dei  due  prin¬ 
cipali  rappresentanti  della  tecnica  del  lavoro  in  peltro; 
l’A.,  entrato  nel  campo  poco  conosciuto  della  storia  di 
questa  tecnica,  traccia  un  quadro  di  quest’  arte  nel 
suo  centro  principale,  in  Norimberga,  nei  secoli  xvi 
e  xvn,  come  risulta  da  documenti,  dalla  letteratura 
contemporanea  e  dalle  opere  conservate  sin  qui,  e  ci 
mostra  quasi  al  lavoro  quei  bravi  artisti  valenti  quanto 
modesti,  quei  simpatici  maestri  della  capitale  intellet¬ 
tuale  della  Germania  d’allora.  La  pubblicazione  del 
Demiani  può  dirsi  per  la  ricchezza  e  la  scelta  delle 
riproduzioni,  come  per  la  profondità  e  la  chiarezza 
del  testo,  della  massima  importanza  per  lo  studio  del¬ 
l’arte  industriale  della  fine  del  1500  e  del  1600.  K. 

X.  Barbier  de  Montault  :  L  Œuvre  de 
Limoges  à  Catane.  Extrait  du  Bulletin  de 
la  Société  scientifique,  historique  et  archéo¬ 
logique  de  la  Corrèze  (siège  à  Brive),  t.  XV. 

L’A.  muove  dallo  studio  che  Annibaie  Campani 
pubblicava  ne\V Archivio  storico  dell’Arte  (1893,  pa¬ 
gine  68-71)  intorno  l’opera  di  Carmelo  Scinto- Patti: 
Le  antiche  oreficerie  del  Duomo  di  Catania,  la  statua, 
lo  scrigno  e  la  bara  di  Sant’ Agata.  Lo  studio  del  Cam¬ 
pani  e  le  argute  considerazioni  di  lui  sono  riferite 
dall’A.  nella  prima  parte  dell’opuscolo,  mentre  nella 
seconda  rivendica,  innanzi  tutto,  al  cav.  Agostino 
Canron  di  Avignone  il  primato  nella  discussione  della 
statua  di  Sant’Agata.  Ancora  Barbier  de  Montault, 
come  già  Eugenio  Muntz,  Carmelo  Sciuto-Patti  ed 
Annibaie  Campani,  si  studia  di  districare  il  nodo  della 
epigrafe  enigmatica  ;  ancora  egli  argomenta  di  Siena 
e  di  Ceva,  e  di  Bartolo  e  di  Giovanni  e  di  Giovanni 
di  Bartolo  ;  ancora  ci  dice  dei  vescovi  Martino  ed  Elia, 
di  Limoges  e  eli  Avignone;  ma  in  fondo  non  recaun 
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lume  nuovo  per  la  via  oscura  della  questione.  Egli 
conchiude:  non  poter  in  modo  compiuto  giudicare, 
non  conoscendo  Catania,  nè  la  statua  della  Santa,  e 
ritenere  ([nella  non  un’opera  di  Limoges,  bensì  lavoro 
italiano;  doversi  ricercare  se  si  tratta  di  una  scuola 
ligure  o  di  una  scuola  di  Siena.  Riguardo  allo  scrigno, 
l’A.  sembra  inclinare  all’opinione  dello  Sciuto-Patti, 
che  sia  opera  di  Giovanni  e  Bartolomeo  Vitale  di  Li¬ 
moges;  ma  sarà  bene  che  l’A.,  presa  l’opera  diretta- 
mente  in  esame,  tolga  l’incertezza  delle  sue  e  delle 
altrui  conchiusioni.  V.  L. 

X.  Barbier  de  Montault:  Navette  émaillée 
de  Soicdcillcs  ( Corrèze).  Tulle,  imprimerie 
Crauffon. 

I  vasi  per  l’incenso  ebbero  la  forma  simbolica  della 
nave  cristiana.  Il  Barbier  de  Montault  ha  acutamente 
illustrata  una  di  queste  navicelle,  ([nella  di  Soudeilles 
(Corrèze),  che  una  marca  di  fabbrica  fa  ritenere  ese¬ 
guita  verso  la  metà  del  secolo  xm,  dopo  il  1225.  Di  essa 
LA.  presenta  una  completa  descrizione.  V.  L. 

13- 

Arti  grafiche. 

X.  Barbier  de  Montault:  Les  fers  à  hosties 
de  Châteauponsac  et  les  fers  du  Limousin. 

Nel  medio  evo  l’oblatario  e  gli  altri  religiosi  prov¬ 
vedevano  in  ogni  sacrestia  alla  preparazione  dell’ostia 


santa.  Però  in  ciascuna  chiesa  era  un  vaso  grande  di 
argento  in  cui  si  sceglieva  e  si  benediceva  il  frumento 
più  puro,  una  scodella  minore  ove  si  raccoglieva  e 
tritava,  una  conca  maggiore  ove  il  grano  tritato  ma¬ 
cerava  nell’acqua.  Macerato,  il  liquido  era  versato  in 
un  ferro  che  si  arroventava  sul  fuoco  :  il  ferro  ( ho - 
stierium  o  hostiarium )  rendeva  all’ostia  molle  l’ima¬ 
gine  impressa  del  Redentore  o  dei  simboli  di  lui.  Oggi, 
divenuti  comuni  la  fattura  e  il  commercio  delle  ostie, 
è  disperso  l’uso  di  tali  ferri  liturgici:  gli  antichi  sono 
andati  perduti  per  le  vendite  o  per  l’abbandono.  Di 
essi,  della  loro  storia  si  occupa  il  Barbier  de  Montault  ; 
ne  parla  da  prima  generalmente,  poi  in  particolare, 
nell’esame  iconografico  di  alcuni  appartenenti  alle 
chiese  e  ai  cenobi  della  Francia  occidentale.  Singo¬ 
larmente  interessante  è  Yhostierium  della  chiesa  di 
Châteauponsac  (Haute-Vienne):  di  esso  l’A.  presenta 
una  riproduzione  e  disvela  per  intiero  il  significato 
ieratico.  Un’altra  riproduzione  abbiamo  nel  breve 
opuscolo,  quella  del  ferro  della  chiesa  di  Saìnt-Lc- 
ger-Magnazeix  (Haute-Vienne),  appartenente,  come  il 
primo,  e  come  quelli  di  Cussac,  di  Mailhac,  di  Saint- 
Barban,  al  secolo  xm  o  al  xiv.  Altri  del  secolo  xm 
(Peisac,  Saint-Georges-des-Landes)  ne  descrive  LA., 
che,  a  traverso  i  secoli  xv  e  xvir,  ci  conduce  sino 
al  Settecento  (Saint-Yrieix).  Lo  studio  paziente  può 
considerarsi  un  contributo  alla  storia  di  un  partico¬ 
lare  modo  di  stampa  e  anche  degli  usi  liturgici. 

V.  L. 


MISCELLANEA 


SPIGOLATURE. 


Vasi  delle  farmacie  romane  fabbricati  a  Roma 
e  non  a  Cafaggiolo.  —  La  splendida  raccolta  di  do¬ 
dici  vasi  appartenenti  al  bel  Rinascimento,  posseduta 
dalla  farmacia  dell’ospedale  di  San  Giovanni  in  Late- 
rano  e  ora  trasferita  alla  Direzione  degli  ospedali  nel 
palazzo  della  Lancisiana,  è  certo  la  più  importante  e  la 
più  rara  del  genere,  e,  finora, 
completamente  inedita. 

La  bella  collezione,  da  as¬ 
segnarsi  ai  primi  anni  del  se¬ 
colo  xvi,  si  distingue  per  la 
luminosità  dello  smalto,  per 
la  leggerezza  della  materia, 
per  la  caratteristica  profusione 
e  la  varietà  de’ colori  fulgidis¬ 
simi.  La  forma  della  sigla  f 
(fig.  ia)  che  si  vede  in  due 
de’ vasi,  corrisponde  perfetta¬ 
mente  a  quella  di  una  lettera 
consimile  che  il  Drury-Fort- 
num  riporta  nel  suo  libro  al 
gruppo  di  marche  della  fab¬ 
brica  di  Cafaggiolo,  riprodotta 
da  una  maiolica  esistente  nel  South  Kensington  Mu¬ 
seum  di  Londra,  segnata  col  n.  2602-56, 1 Il  e  si  trova 
anco  in  una  marca,  riportata  nel  libro  del  Genolini, 
insieme  con  un  'A,  con  la  data  1547  e  col  famoso  P 
interlineato  di  Cafaggio1 lo. 2 

L’autore  inglese  accompagna  con  queste  parole  il 
facsimile  della  sigla  citata:  «Si  trova  sotto  l’inserzione 
inferiore  delle  anse  di  un  vaso,  illustrato  da  un  mo¬ 
tivo  decorativo  di  penne  di  paone,  che  reca  sulla  parte 
anteriore  un  medaglione,  circondato  da  una  corona, 
entro  cui  è  compreso  uno  scudo  con  le  armi  de’Ri¬ 


1  C.  Drury  Fortnum,  Maiolica  — Marks  ami  monograms .  Oxford, 
1896,  pag.  5,  n.  18.  Al  South  Kensington  Museum  si  trovano  altri  due 
vasi,  in  tutto  simili  a  quelli  di  San  Giovanni,  recanti  i  numeri  667,  1884, 
e  6 67^,  1884,  i  quali  furono  acquistati  dal  Castellani  in  Roma. 

2  Angelo  Genolini,  Maioliche  italiane ,  ed.  1881,  tav.  Ili,  n.  39. 


miccini  o  de’ Bardi  di  Firenze.  Cafaggiolo  o  Faenza? 
Epoca  1500-1520  ». 

Il  quesito  che  si  propone  il  Drury-Fortnum  è  giu¬ 
stificato  dall’ importantissima  questione  dibattutasi  re¬ 
centemente  circa  l’esistenza  di  un’antichissima  fabbrica 
di  maioliche  in  Cafaggiolo,  castello  di  Toscana.1 


1  Alcuni  scrittori,  fra  cui  lo  Jacquemart  {Les  merveilles  de  la 
céramique,  Paris,  1868;  e  Histoire  de  la  céramique,  Paris,  1873),  da 
alcuni  pezzi  di  maiolica  recanti  una  sigla  speciale  con  la  leggenda 
«  Cafaggiolo  »,  più  o  meno  alterata  nell’ortografia,  credettero  di  sta¬ 
bilire  l’esistenza  di  una  manifattura  medicea  nel  castello  toscano. 
Contro  questa  attribuzione  insorse  il  Malagola  (Memorie  storiche  sulle 
maioliche  di  Faenza,  ed.  1880),  asserendo  che  la  leggenda  «  Cafag¬ 
giolo»,  in  diversi  modi  segnata,  non  esprimeva  già  il  nome  del  ca¬ 
stello  mediceo,  bensì  una  supposta  manifattura  di  Ca’  Fagiolo  in 
Faenza;  e  sostenne  lo  strano  suo  asserto  con  ragioni  molto  plausibili. 

Il  Genolini  (op.  cit.)  non  tenne  conto  di  codesta  supposizione,  e  allora 
il  Malagola  ribattè,  aggiungendo  ragioni  a  ragioni  in  sostegno  della 
tesi  (La  fabbrica  delle  maioliche  della  famiglia  Corona  in  Faenza.  Let¬ 
tera  al  cav.  Giuseppe  Corona,  ed.  1882).  Il  Genolini  a  sua  volta  replicò, 
mantenendo  l’opinione  contraria  (Cti fagiolo  o  Casa  Fasolo.  Lettera  al 
dottor  Carlo  Malagola,  ed.  1882),  e  la  quistione  rimase  presso  che  in¬ 
soluta.  Dopo  alcuni  anni  l’Argnani  fece  sua  la  causa  del  Malagola,  e, 
raccolti  altri  indizi,  rivendicò  assolutamente  alla  Ca’  Fagi  lo  di  Faenza 
le  maioliche  contrastate  (Le  ceramiche  e  maioliche  faentine,  e.  d.  1889). 
Le  cose  pendevano  ancora  incerte  quando  l’Umberto  Rossi  (Faenza  e 
Cafaggiolo.  Arte  e  storia.  Firenze,  anno  IX,  1890,  n.  14,  pag.  105),  dopo 
avere  efficacemente  combattuto  contro  il  Malagola  e  l 'Argnani,  annunziò 
che  Gaeta  .0  Milanesi  possedeva  documenti  «  interessantissimi  e  inop¬ 
pugnabili  »,  comprovanti  l’esistenza  della  manifattura  toscana  di  Cafag¬ 
giolo.  Di  questi  documenti,  che  il  dotto  comentctore  del  Vasari  si  propo¬ 
neva  di  pubblicare  nella  sua  Sitoria  dell'arte  della  maiolica  in  Toscana, 
non  se  ne  conobbe  che  uno,  esibito  dall’autore  medesimo  ad  Eugenio 
Piot,  poiché  la  seguita  morte  dello  studioso  italiano  ne  impedì  la  pub¬ 
blicazione. 

Codesto  documento,  tratto  dall’Archivio  fiorentino,  fu  pubblicato 
dallo  scrittore  francese  nella  Gazette  des  Beaux-Arts  (vol.  XXIV,  pe¬ 
riodo  II,  La  céramique  italienne  de  la  Collection  Spitzer)  e  fu  anco 
riprodotto  nel  libro  del  Malagola.  Esso  consiste  in  una  lettera  diretta 
dal  noto  Gian  Francesco  Zeffi,  segretario  di  Loren/o  de’ Medici,  a 
Francesco  da  Empoli.  Eccola  nel  suo  testo  originale: 

Spectabilis  vir.  Sarà  con  questa  una  a  Antonio  di  Bernardo  de'  Me¬ 
dici:  fate  che  l'habbìa:  et  più  se  li  manda  2  scodelle  col  coperchio 
che  mi  ha  mandate  a  chiedere  :  et  mandasi  ima  scodella  col  coperchio 
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La  raccolta  dei  vasi  dell’ospedale  di  San  Giovanni 
è  da  ascriversi  evidentemente  alla  fine  del  primo  pe- 


Fig.  2”. 


riodo  dell’arte  ceramica,  che  va  dalla  fine- del  Quattro- 
cento  al  1520. 

Che  codesti  vasi  siano  stati  espressamente  eseguiti 
per  l’antico  ospedale  romano  è  dimostrato  dallo  stemma 
dell’arcispedale  del  Salvatore,  esistente  in  otto  di  essi, 
formato  di  un  candeliere  a  foggia  di  balaustro,  su  cui 
arde  una  fiammella.  Infatti  il  ricovero  di  San  Giovanni 
ha  il  titolo  del  Salvatore,  benché  comunemente  gli  si 
dia  quello  della  vicina  basilica  iateranense.  Lo  stemma 
del  vecchio  ospedale  è  formato  da  un  busto  di  Cristo, 
fiancheggiato  da  due  candelieri  in  foggia  di  balaustri. 
Su  le  mura  dell’edificio  ho  conta' o  più  di  sei  di  tali  in¬ 
segne,  fra  le  quali  una,  situata  presso  la  porta  ov’è 
l’arma  e  la  lapide  di  Pio  VII,  recante  tutti  i  caratteri 
del  Quattrocento  in  testine  d’angioli  alate  e  nel  busto 
del  Cristo  dalla  barba  e  dai  capelli  finamente  intagliati. 


a  Marcantonio  Ghondi  et  4.  vasetti  a  Giovali  maria  eh  ’glieli  manda 
Lorenzo  nostro  padrone.  Fate  che  ciascuno  habbia  le  sue. 

A  Charlo  Aldobrandi  direte  che  le  sue  stoviglie  sono  cotte,  e  che 
le  manderò  presto. 

A  dì  2Ó  di  settembre  1521  in  Caffagiolo. 

Sul  tergo  si  legge  : 

Spectabili  viro  Francesco  da  Empoli  in  Firenze. 

Questo  documento  non  ebbe  il  potere  di  tranquillare  il  Malagola  e 
l’Argnani,  i  quali  dichiararono  che  esso  dimostrava  soltanto  la  esi¬ 
stenza  d  una  fabbrica  di  stoviglie  comuni.  E  qui  mi  sembra  che  i  due 
eSregi  scrittori  abbiano  torto.  Infatti  basta  considerare  i  nomi  dei  de¬ 
stinatari  e  dei  committenti  per  assicurarsi  che  que’ doni  e  quegli 
acquisti  non  dovevano  consistere  in  rustiche  terrecotte,  sì  bene  in 
preziose  e  splendide  maioliche  artistiche. 

Pertanto  è  sperabile  che  qualche  studioso  raccolga  l’eredità  di 
studi  del  compianto  Milanesi  e  corrobori  con  dati  di  fatto  irrefuta¬ 
bili  resistenza  della  manifattura  di  maioliche  artistiche  nel  castello 
mediceo. 


In  un’altra  di  codeste  insegne,  di  spiccato  carattere  se¬ 
centesco,  si  legge  questa  iscrizione: 

DOMVS  ARCHI  OS  PITA  LIS  SANCTISSIMI 

SALVATORIS  AD  SANCTA  SANCTOR VM. 

In  un  «  Catasto  »  dell’ospedale,  in  data  1435,  esi¬ 
stente  nell’Archivio  di  Stato,  la  insegna  medesima  si 
trova  splendidamente  miniata. 

Le  caratteristiche  speciali  di  codesti  vasi  sono  l’ele¬ 
ganza  della  forma  plastica,  la  bianchezza  lattea  dello 
smalto  e  la  delicata  e  forte  coloritura.  L’ interno  è  pure 
intonacato  dallo  smalto  lucido;  la  base  è  ampia,  il  collo 
alto  e  le  anse  sono  larghe  e  sottili  come  grandi  foglie 
ripiegate.  I  colori  prevalenti  sono  il  cobalto  carico  nei 
fondi  e  nelle  masse;  la  zafferà  ne’ contorni  e  nelle 
ombreggiature;  l’arancione  dell’antimonio,  vivissimo, 
assai  opaco,  ne’ campi  ornati,  che  si  armonizza  mira¬ 
bilmente  con  l’azzurro.  Vengono  poi  il  paonazzo  del 
manganese,  pura  o  diluito  insieme  con  la  zafferà,  nei 
fogliami  larghi  e  grandiosi  ;  il  giallo  di  ruggine  e  il 
verde  ramina  tenero  e  trasparente  nelle  zone  delineate, 
e  finalmente  il  bianco  chiamato  «  lumetto  »  sugli  orli 
delle  volute,  per  addolcirne  i  giri  agilissimi.  Si  nota 
la  completa  assenza  del  rosso,  di  cui  al  principio  del 
secolo  xvi  non  si  conosceva  il  segreto  tecnico. 

Il  disegno  è  largo  e  impetuoso  d’un  vigore  tem¬ 
perato  da  un  equilibrio  mirabile  delle  diverse  parti. 
Il  segno  ne  è  talvolta  incerto,  ma  si  fonde  acconcia¬ 
mente  nella  generai  pastosità  dell’insieme.  La  mac¬ 
chia  è  perfettamente  intonata,  e  i  colori,  vivi  e  luminosi, 
si  armonizzano  in  una  deliziosa  vaghezza  di  aiuola 
fiorita. 

Un  primo  vaso  (fig.  2a),  recante  la  sigla  f,  presenta 
nel  tondo  ampio  della  parte  anteriore  una  figura  virile 


Fig.  3". 


in  costume  dell’epoca,  la  quale  si  mostra  in  attitudine 
impetuosa  e  fa  svolazzare  un  nastro  ripiegato  in  cartocci, 
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recante  la  leggenda  farmaceutica  MELE  VIOLATO. 
Codesta  imagine  è  condotta  su  lo  smalto  latteo  con 


Fig.  4“. 


linee  di  cobalto  che  hanno  appena  qualche  sbattimento, 
accennato  con  una  velatura  sottile  del  colore  mede¬ 
simo.  Reca  le  vesti  avvolte  in  ampli  svolazzi  ed  ha  le 
gambe  e  le  braccia  coperte  da  gambali  e  da  guantoni 
ferrei.  Il  disegno,  che  riporta  le  particolarità  più  mi¬ 
nuziose  dell’acconciamento,  tiene  assai  del  a  maniera 
del  Francia. 

Coronano  il  tondo  figurato  alcuni  ornatini  condotti 
a  cobalto  e  a  manganese,  un  poco  alterati  da  pori  bian¬ 
castri,  prodotti  certo  da  una  soverchia  cottura.  Le  anse 
presentano  alcune  strie  longitudinali  di  verde  ramina, 
e  all’ inserzione  inferiore,  nel  posto  medesimo  del¬ 
l’esemplare  del  South  Kensington  Museum,  si  vede  ri¬ 
prodotta  dalle  due  parti,  in  cobalto  purissimo,  la  sigla 
citata. 

La  parte  posteriore  del  vaso  bellissimo  (fig.  3a)  reca 
l’ornamento  di  penne  di  paone  esistente  nell’esemplare 
di  Londra,  che  il  Genolini  cita  come  caratteristico  di 
Cafaggiolo  ne’ pezzi  primitivi,  quali  i  vasi  di  farmacia. 
Si  diparte  dalla  base  una  specie  di  corolla  gialla  sor¬ 
retta  da  un  picciuolo  verde,  donde  sorge  una  penna 
di  paone  verde,  gialla  e  paonazza,  attraversata  dai  fili 
serici  delle  piume.  Ai  lati  si  sparge  un  viluppo  rigo¬ 
glioso  di  fogliami  larghi  e  densi,  e  di  bacche  fusiformi 
gialle  e  verdi,  e  su  l’alto  del  collo  rifiorisce  un’altra 
penna  più  semplice  e  leggera. 

Un  secondo  vaso  recante  la  sigla  f  (fig.  4a)  presenta 
fiorami  bellissimi,  condotti  in  un’egual  tinta  azzurra 
su  fondo  bianco,  alquanto  alterati  da  una  cottura  ec¬ 
cessiva  che  fece  colare  lo  smalto.  Su  la  parte  anteriore 
appare  un  cartoccio  dove  è  scritta  la  leggenda  ZVCA 
CON  ZVCHARO  (zucca  con  zucchero).  Le  anse  sono 
striate  come  il  vaso  precedente,  e  come  su  questo  la 
sigia  appare  duplicata  nel  posto  medesimo.  La  parte 
posteriore  è  tutta  occupata  dai  fiorami  azzurri,  disposti 


simetricamente  a  gruppi  alternati,  illustrati,  con  una 
certa  regolarità,  di  macchie  giallastre. 

Altri  due  vasi,  senza  alcuna  marca,  presentano  nella 
decorazione  ricchissima  una  corrispondenza  evidente 
con  quella  della  parte  posteriore  del  primo  vaso  re¬ 
cante  la  nota  sigla.  L’uno  porta  la  leggenda:  S.  D. 
BVGLOSSA,  e  l’altro:  S.  D.  CALAMENTO  {stroppo 
di  buglossa  e  diacalamento). 

La  iscrizione  è  inserita  in  un  cartoccio  allungato,  e 
nelle  lunette  formate  dalla  striscia  centrale  si  arroton¬ 
dano  i  bei  fiorami  luminosi,  colorati  di  azzurro,  di  giallo, 
di  paonazzo  e  di  verde  (fig.  5a).  La  parte  posteriore 
(fig.  6a)  è  consparsa  degli  ornati  di  larga  fattura,  osser¬ 
vati  nel  primo  vaso,  dove  il  cobalto  lucente  predomina. 
I  contorni  sono  condotti  a  turchino  di  zafferà,  e  il  man¬ 
ganese  rossastro  e  il  verde  ramina  e  la  scala  fulgida 
de’ gialli  macchiano  mirabilmente  i  fogliami  compli¬ 
cati,  stellanti  di  bacche  multicolori.  Alcune  foglie  bril¬ 
lano  di  un  verde  puro  e  nell’ombra  delle  volute  si 
vedono  condotte  a  zafferà  diverse  lineette  parallele, 
simiglianti  quasi  i  triglifi  de’ cornicioni  dorici,  e  altre 
lineette  e  ghirigori  spiccano  sul  bianco  latteo  del  fondo. 
Le  anse  sono  arabescate  di  virgulti  in  cobalto,  scen¬ 
denti  dall’alto  al  basso,  agilmente. 

Gli  altri  otto  vasi  non  hanno  sigla  e  si  distinguono 
per  lo  stemma  dell’arcispedale  del  Salvatore,  e  per 
quella  corona  esistente  sugli  esemplari  di  Londra,  che 
li  rivela  della  medesima  manifattura  distinta  dalla 
marca  f.  Inoltre  i  caratteri  identici  de’  vasi  segnati  si 
ritrovano  in  questi  specialmente  nella  parte  posteriore 
occupata  dai  larghi  fiorami  azzurri  e  paonazzi  con¬ 
sparsi  di  bacche  gialle  e  verdi,  leggiadrissime. 

Nella  corona  stretta  da  legamenti  simetrici  rifulgono 
i  toni  gialli  variati  delle  frutta  sorgenti  nel  verde  fre- 


Fig.  5*- 


schissimo  delle  foglie  lanceolate,  e,  nel  mezzo  del 
tondo  formato  dal  ricco  fregio,  si  spiega  una  fascia 
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dove  è  inserita  in  caratteri  artistici  la  leggenda  far¬ 
maceutica.  1 

Nella  lunetta  superiore  —  formata  dal  fregio  e  dalla 


Fig.  6”. 


fascia  dell’  iscrizione  —  sul  bel  fondo  aranciato  appare 
lo  stemma  elegantissimo  listato  di  giallo-croma,  dove 
sul  cobalto  luminoso  campeggia  il  balaustro  chiaro 
coronato  dalla  fiammella  rossastra  d’arancio.  Sopra 
ed  intorno  all’ insegna  spiccano  sul  fondo  brillante 
leggiadri  ornatini  attorti  in  volute,  fra  cui  primeggiano 
due  corni  dell’Abondanza,  bianchi  e  gialli  con  velature 
d’azzurro,  riboccanti  di  foglie  verdi  e  di  frutti  multi¬ 
colori,  diversamente  condotti  nei  singoli  esemplari. 

Nella  lunetta  inferiore,  sul  vago  fondo  di  cobalto, 
campeggiano  gentilissimi  ornati  condotti  alla  grottesca. 
Nella  più  parte  de’  vasi  il  principal  motivo  di  codesti 
ornati  è  costituito  da  un  mascherone  alato  chiazzato 
d’arancio  che  ha  la  barba  allargata  e  arrotondata  dalle 
due  parti  in  foglioline  e  in  volute  tenui  velate  di 
giallo-croma  e  d’azzurro.  Le  picciole  ali  sono  di  bel¬ 
lissimo  disegno  ed  hanno  su  l’orlo  una  lista  di  giallo 
e  ne!  mezzo  languide  velature  di  cobalto  (fig.  7a). 

Appaiono  fregiati  di  codesto  mascherone  i  vasi 
distinti  dalle  leggende:  ZVC°  BORAGIN™;  S.  D. 
P1TTIMO  ;  S.  ROSATO;  S.  D.  VRSA  ;  S.  D.  MENTA. 

Ne’  due  vasi  recanti  le  leggende:  S.  D.  TIMO  e 
S.  D.  ASENTIO,  il  mascherone  è  sostituito  da  un 
grazioso  libro  alato  donde  si  dipartono  gli  ornatini 
leggiadri  velati  deliziosamente  di  giallo  e  d’azzurro 
tenuissimi  (fig.  8ft). 

Un  ultimo  vaso,  finalmente,  identico  agli  altri  nella 
composizione,  ma  che  nell’incertezza  del  segno  rivela 
una  mano  poco  esperta  e  malsicura,  non  ha  più  nella 
lunetta  inferiore  nè  il  mascherone,  nè  il  libro,  bensì 

1  II  motivo  ornamentale  della  corona  si  trova  pure,  con  qualche 
variazione,  in  due  piatti  del  principio  del  secolo  xvi  riprodotti  nella 
tavola  XVII  del  libro  deH’Argnani  e  nelle  piastrelle  di  maiolica  del 
pavimento  di  una  delle  aule  borgiane  in  Vaticano. 

L’Arte.  I,  45. 


una  specie  di  trofeo  bellico  disegnato  in  turchino,  com¬ 
posto  di  un  cimiero,  di  alcuni  usberghi  e  di  un  altro 
oggetto  che  sembra  una  faretra.  Su  la  striscia  ante¬ 
riore  si  legge  l’iscrizione:  VTO  PO  SCHAlìIE  (un¬ 
guento  contro  la  scabbia),  che  è  compresa  —  insieme 
con  l’altra  «  siroppo  di  buglossa  »  —  fra  le  leggende 
farmaceutiche  di  vasi  del  secolo  xvi  raccolte  dal  Ma- 
lagola.  1 

Mentre  nella  parte  anteriore  di  tutti  i  vasi  si  riscontra 
negli  ornati  gentili  e  complicati  l’ influenza  delle  novis¬ 
sime  forme  del  Rinascimento,  nella  parte  posteriore 
(fig.  9a)  persiste  ancora  la  tradizione  dei  concetti  ar¬ 
caici,  evidenti  nei  fogliami  impetuosi  e  irregolari,  liberi 
da  ogni  disciplina  di  scomparti  e  di  simetria.  Infatti, 
come  negli  altri  descritti,  fervono  qui  i  grandi  fogliami 
luminosi,  macchiati  splendidamente  di  cobalto  puro, 
di  paonazzo  e  di  verdi  e  di  gialli  brillanti.  Il  partito 
decorativo,  in  cui  domina  la  macchia  azzurra,  pur 
mantenendo  il  carattere  medesimo,  varia  sempre  nei 
particolari,  e. le  lunghe  bacche  fusiformi  sono  alterna¬ 
mente  colorate  di  giallo  solfureo,  di  giallo  aranciato 
e  di  verde  veronese,  e  talvolta  di  tutti  questi  colori 
insieme,  uniti  in  strie  parallele.  Le  anse,  larghe,  sono 
adorne  di  linee  e  di  una  greca  sommaria  in  cobalto, 
e  il  collo  elegante  e  gli  angoli  inferiori,  formati  dalla 
corona  anteriore,  hanno  fregi  e  arabeschi  macchiati 
dello  stesso  colore,  e  infiniti  ghirigori  illustrano  il  fondo 
bianco  tra  i  fogliami  grandiosi. 


Fig.  7". 


Questa  è  la  collezione  bellissima  e  relativamente  ben 
conservata  della  farmacia  romana  di  Sancta  Sancto¬ 
rum,  la  quale  costituisce  un  prezioso  documento  dei 
prodotti  di  fabbriche  italiane  di  maioliche  appartenenti 
all’inizio  del  secolo  xvi. 

1  Carlo  Malagola,  Memorie  storiche  sulle  maioliche  di  Faenza, 
pag.  282 .  —  Giova  notare  che  il  /’della  prima  iscrizione  appare  tagliato 
in  gamba  come  nella  famosa  sigla  /’che  si  pretende  di  Cafaggiolo. 
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Altri  tre  vasi,  in  tutto  simili  a  questi  di  San  Gio¬ 
vanni  in  Luterano,  e  un  piatto  lavorato  nella  maniera 
medesima,  proveniente  dalla  collezione  Sessière,  si 


Fig.  8". 


vedono  nella  raccolta  della  marchesa  Arconati  Visconti 
a  Parigi. 

Altri  due  vasi  bellissimi  che  hanno  una  grande 
affinità  di  fattura  con  quelli  di  San  Giovanni,  pur  di¬ 
scostandosene  e  per  la  forma  plastica  e  per  la  deco¬ 
razione,  ho  rinvenuti  nella  farmacia  Bruti  presso  il 
ponte  Sant’Angelo.  Gli  ornati,  che  tengono  della 
maniera  arcaica,  corrispondono  in  generale  a  quelli 
che  occupano  la  parte  posteriore  de’  vasi  di  San  Gio¬ 
vanni,  e  in  particolare  a  quelli  disposti  intorno  alla 
imagine  della  figura  2a.  I  colori  che  li  illustrano  sono 
gli  stessi,  applicati  nell’ identico  modo  su  i  fogliami 
attorti  ;  ben  perù  il  manganese  ha  qui  un  tono  più  cupo 
tendente  al  nero  d’una  densità  calda  e  delicata,  lucente 
su  lo  smalto  stannifero. 

Su  la  parte  anteriore  —  fra  due  zone  longitudinali 
di  cobalto  freschissimo,  carico,  quasi  nerastro,  dove 
si  arrotondano  tenui  volute  filiformi  fiorite  di  mughetti 
gialli  —  in  un  tondo  ornato  è  disposta  nel  primo  vaso 
una  figura  di  giovine  donna  dalla  ricca  capigliatura 
(fig.  ioa),  e  nel  secondo  quella  di  un  personaggio 
orientale  adorno  di  turbante  (fig.  n“),  delineate  di 
profilo,  in  turchino  di  zafferà,  con  un  segno  tondo  e 
ingenuo.  Le  due  figure,  campeggianti  sul  fondo  bian¬ 
chissimo,  sono  macchiate  di  giallo  a  diverse  grada¬ 
zioni,  ed  è  visibile  in  esse  il  tocco  del  bianco  «  lumetto  » 
applicato  nel  modo  stesso  con  cui  si  adopera  l’acque¬ 
rello  mescolato  con  la  biacca  d’argento. 

Sotto  la  figura,  in  una  fascia  arcuata,  è  disposta  la 
leggenda  farmaceutica  che,  in  entrambi,  è  STOMA- 
TICVS  GALENI.  Il  centro  del  vaso  è  cinto  da  un 
anello,  formato  di  strie  di  cobalto  luminoso,  di  giallo 
fulgido  e  di  verde  ramina  splendido,  che  divide  in 
due  zone  tutta  la  parte  posteriore  (fig.  12“).  K  fra 
questo  anello  e  le  strie  adornanti  gli  orli  che  girano 


i  bei  fogliami  in  volute  maestrevolmente  tracciate, 
dove  l’azzurro,  il  giallo,  il  verde,  il  paonazzo  hanno 
riflessi  metallici  e  si  accordano  in  una  luminosa  gamma 
fiorita.  Negli  spazi  bianchi  lasciati  dagli  ornati  si  vedono 
segnate  innumerevoli  bacche  fusiformi,  foglioline  in 
forma  di  lance  ed  altri  ghirigori  stranissimi. 

Nel  piano  rientrante  superiore  gira  una  greca  sem¬ 
plice  a  linee  di  cobalto,  e  in  quello  inferiore  un’altra 
guida  foggiata  a  guisa  d’una  spina  di  pesce.  I  bei  vasi, 
tanto  simili  nelle  caratteristiche  generali  a  quelli  di 
San  Giovanni,  appartengono  egualmente  ai  primi  anni 
del  secolo  xvi  e  sono  probabilmente  opera  della  stessa 
fabbrica  di  essi. 

Al  Museo  Artistico  Industriale  di  Roma  è  conser¬ 
vato  un  piatto  grande,  recante  il  n.  155,  che  presenta 
ornati  identici  in  tutto  a  quelli  che  illustrano  i  vasi 
descritti.  I  bei  fogliami  gialli,  azzurri,  paonazzi,  verdi, 
sono  disposti,  come  ne’  vasi,  in  due  lunette  costituite 
da  una  striscia  mediana  foggiata  a  cartoccio,  che  reca 
nei  soliti  caratteri  la  leggenda:  i.amperia  bella.  Il 
piatto,  che  evidentemente  è  del  genere  amatorio,  si 
trova  contrassegnato  nella  collezione  con  la  designa¬ 
zione  generica  di  arte  italiana. 

Nella  raccolta  medesima  esistono  anche  due  vasetti 
di  farmacia  del  secolo  xvi,  distinti  col  n.  185,  e  classi¬ 
ficati  di  Cafaggiolo.  Essi  appaiono  vagamente  illustrati 
di  colori  a  riflessi  metallici,  come  le  maioliche  iridate 
di  Mastro  Giorgio,  e  recano  nella  parte  anteriore,  su 
fondo  giallo-cedrino,  una  finissima  figura,  condotta 
con  maestria  insuperabile,  che  nell’uno  rappresenta 
un  paggio  gentile  dal  profilo  nobile  e  austero,  e  nel¬ 
l’altro  una  donzella  dagli  occhi  dolci  e  sospirosi,  che 
reca  sul  capo  un  ricco  turbante.  In  una  striscia  lon¬ 
gitudinale,  coerente  al  campo  giallo  del  fondo,  è  inse- 


Fig.  9*. 


rita  la  leggenda,  che  nel  primo  è  filonio  romano  e 
nel  secondo  dtasena  n,  e  il  tutto  è  inscritto  in  una 
corona  di  foglie,  di  frutti  e  di  fiori  luminosi,  sovra- 
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riamente  fini  e  leggiadri.  Questi  rarissimi  albarelli  fu¬ 
rono  donati  al  Museo  dal  signor  Raoul  Richards. 

*  *  * 

Ora,  riassumendo  tutto  ciò  che  s’è  descritto  e  citato, 
rileviamo  anzitutto  che  i  dodici  vasi  dell’ospedale  di 
Sancta  Sanctorum  recano  lo  stemma  di  questa  istitu¬ 
zione  romana  ;  quindi  che  i  due  vasi  esistenti  nel  South 
Kensington  Museum,  contrassegnati  dai  numeri  667  e 
66  7  A,  furono  acquistati  dal  Castellani  in  Roma;  poi 
che  i  tre  vasi  della  marchesa  Arconati  Visconti  a  Pa¬ 
rigi  si  suppongono  di  provenienza  romana  ;  quindi 
che  a  Roma  si  trovano  produzioni  dello  stesso  genere 
ne’  due  vasi  della  farmacia  Bruti,  e  nel  piatto  e  ne’  due 
albarelli  con  la  scritta  filonio  romano  del  Museo 
Artistico  Industriale,  il  primo  acquistato  in  Roma  e 


Fig.  io*. 


i  secondi  donati  dal  signor  Richards,  il  quale  raccolse 
in  Roma  la  sua  collezione. 

Conviene,  in  verità,  rilevare  la  impossibilità  che 
tutte  queste  maioliche  si  siano  adunate  in  Roma  da 
paesi  diversi,  stranieri  e  lontani,  in  tanta  grande  quan¬ 
tità,  e  così  preparate  per  gli  usi  delle  istituzioni  ro¬ 
mane,  e  segnate  co’  loro  stemmi,  e  con  iscritte  allusive 
a  Roma. 

Mi  sembrò  quindi  rigorosamente  logico  il  conclu¬ 
dere  sulla  possibile  esistenza  di  fabbriche  romane  di 
maioliche  sull’inizio  del  Cinquecento,  malgrado  che 
questa  ipotesi  potesse  apparire  stranamente  nuova  e 
paradossale  a  tutti  gli  studiosi  della  ceramica,  i  quali, 
concordemente,  non  hanno  ammesso  la  presenza  in 
Roma  dell’industria  ceramica  che  nella  seconda  metà 
del  secolo  xvii. 

Ma  come  le  maioliche  descritte,  nonché  altre  molte 
che  potrebbero  assai  facilmente  venir  classificate  per 


romane,  presentano  caratteri  identici  a  quelle  di  fab¬ 
briche  già  note  e  celebrate,  così  conveniva  in  verità 
ammettere  che  l’industria  ceramica  in  Roma  dovette 


Fig.  na. 


essere  promossa  da  artefici  immigrati  nella  reggia  dei 
papi  dai  centri  industriali  floridi,  attratti  dalla  brama 
di  guadagno  e  di  gloria  nella  Urbe  fulgida,  dove  fer¬ 
veva  l’operosità  di  maggiori  artefici,  sovranamente 
accolti  e  ricoperti  d’oro  dai  pontefici  munificenti. 


Fig.  12*. 


Ecco  ciò  che  ho  potuto  stabilire. 

Fin  dall’inizio  del  Cinquecento  i  vasellari  avevano 
in  Roma  la  loro  università.  Da  un  rogito  in  data 
27  maggio  1514,  Tommaso  perugino,  «consul  et  ca- 
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merarius  artis  figulorum  »  in  Roma,  risulta~eletto  pe¬ 
rito  dal  Governatore,  insieme  con  Egidio  da  Gallese 
e  Giovanni  Scandiano  «figulus»,  della  bottega  del 
defunto  Gian  Antonio  di  Faenza,  alias  Zambecchino, 
«  figulus  ». 1 

Egualmente  nel  1514,  ma  nel  28  giugno,  in  un’a¬ 
dunanza  tenuta  dall’università  medesima  nella  chiesa 
di  Sant’Andrea,  parrocchiale  di  San  Luigi  «  de  la  un¬ 
done  francese»,  preseduta  da  un  altro  console  e  ca¬ 
merlengo,  Marco  bergamasco,  si  stabiliscono  varie 
modalità  legislative  dell’associazione. 2 

Nel  1517  i  «providi  viri»  mastro  Casciano  da  Faenza, 
vasellaro  di  Trastevere,  e  Bernardo  Mazzini  da  «  Ve- 
reia»,  vasellaro  in  piazza  «de  judei»,  risultano  ar¬ 
bitri  in  una  quistione  fra  i  mastri  Cristoforo  da  Pe¬ 
saro  e  Giovanni  Fioravante,  vasellari  di  Trastevere. 

E  così  vedo  nominati,  in  vari  atti  romani,  altri  va¬ 
sellari:  nel  1517,  Pacifico,  del  defunto  de  \Tallerìi  da 
Todi;  nel  1518,  Antonio  de  Stimma,  Filippo  di  Cri¬ 
stoforo  de  Moriaria  e  Ippolito  de  Beneamatis  da  Gub¬ 
bio  ;  nel  1525,  Dionisio  del  defunto  Giovanni  de  l'a¬ 
leuta,  Francesco  de  Santo  Casciano  fiorentino,  Battista 
di  Pietro  genovese,  Morello  Ciantolini  e  Agostino 
Massaro  da  Gallese  ;  nel  1526,  Giovanni  Antonio  da 


1  Indictione  2da  mensis  maij  die  XXVI  1514  —  In  presentia  mei 
not.  etc.  Tommasius  perusinus  consul  et  camerarius  artis  figulorum 
urbis,  magister  Egidius  de  Gallesio  et  magister  Jhoannes  Scandianus 
alias  fonfa_figuli  estimatores  electi  deputati  a  Rmo  domino  guberna- 
tore  seu  eiusHocum  tenente  ad  aestimanda  infrascripta  bona  et  mas- 
seritias  condam  Jhoannis  Antonij  de  Faenza  alias  Zambecchino  figuli. 
Qui  magister  Tomassius  et  Johes  ita  extimauerunt  et  declauerunt  ua- 
lorem  dictorum  bonorum  massaritiarum  ut  infra  sequitur.’  In  primis. 

Item  lauoro  cotto  ad  un  foco  quartaroni  undici  montano  carlini go 
et  bolognini  g  et  pih~jjuartaroui  odo  messo  ad  coperta  depinta  et 
giallo  montano  carlini  62 

Item  lauoro  crudo  centonara  undici  in  grosso  ad  un  fiorino  et 
centinaro  monta  carlini  gì  et  bol.  g 
It.  più  le  me  zitte  carlitii  io 
Item  le  tauole  carlini  iS  bol.  g 
Itevi  le  rote  da  lauorare  carlini  24 
Item  doi  titioze  carlini  4 
Item  el  forgiacino  col  criuello  cari,  iy 
Item  ima  pila  da  macinar  colore  bianco  cari,  yo 
Item  pila  una  da  macinare  colorecti  car.  iy 
It.  Innondare  quattro  da  colore  cari.  4 

It.  le  stangate  et  uno  solarcelo  di  tauole  et  uno  bancheto  da  di¬ 
pingere  et  uno  banco  da  menare  la  creta  et  boccali  da  colorecti  in 
tue  to  carlini  2y 

Item  itila  vietta  carlini  2 
Item  tre  some  de  rena  cari,  g 
It.  una  staterà  col  pesatore  carl,  j 
It.  una  cassetta  da  denari  cari.  2 
It.  uno  fornacino  da  cocere  lauoro  crudo  carlini  ig 
Que  bona  et  massaritiae  estimata  fuerunt  per  sopradictos  estima¬ 
tores  ornili  meliori  modo  etc.  et  ita  extimauerunt  et  indicauerunt. 

Actum  in  rione  Sancti  Eustacchi  mei  etc.  presentibus  testibus  vi¬ 
delicet  discretis  uiris  alexandro  magistri  uicentii  Johannis  morisii  de 
Suriano  Nicolao  Aloisii  de  Cesena  fìgulo  et  Bernardino  Juliani  ma- 
zatoste  etc. 

2  A.  Bertolotti,  Artisti  modenesi,  parmensi  e  della  Lunigiana 
in  Roma  secoli  XV,  XVI  e  XVII,  ed.  1882  pag.  80. 


Todi,  Orazio  d’Arpino,  Filippo  del  defunto  Carlo  da 
Casanova  da  Faenza  e  Giovanni  di  Milano;  nel  1530, 
Angelo  da  Gallese,  Giovanni  alias  «  Cuppiniim  »  ge¬ 
novese  e  Ascario  da  San  Gemignano  ;  nel  1536  Ales¬ 
sandro  romano  e  Girolamo  de  Leoni  da  Ferrara,  ca¬ 
merlengo  della  università  de’  vasellari.  Nel  1542,  Giov. 
Francesco  Baronzanni  da  Cotignola,  della  diocesi  di 
Faenza,  lavorante  nella  bottega  del  predetto  Girolamo 
de  Leoni,  essendo  questi  morto,  si  dichiara  debitore 
presso  l’erede;  e  in  questa  vertenza  risultano  eletti 
arbitri  i  vasellari  Francesco  di  Zenobio  fiorentino  e 
Francesco  di  Giov.  Antonio  da  Acquasparta.  Nel  1541, 
in  un’altra  quistione,  si  nominano  Giordano  di  Leo¬ 
nardo  d’Acquasparta,  Menico  da  Zena  e  Nicolao  di 
Andrea  Bisi  da  Reggio.  Nel  febbraio  del  1547,  Ange¬ 
lina,  moglie  di  Reini,  sensale  di  Ripa,  faceva  testa- 


Fig.  13*. 


mento,  presente  Giuliano  Genovese  da  Savona,  va¬ 
sellaro,  e  nell’inventario  de’ suoi  crediti  si  legge: 

In  primis  da  Giuliano  genovese  de  pintore  de  boc¬ 
cali  scudi  3  baj.  So  causa  da  magnare  et  ledo  da  set¬ 
tembre  in  quii  —  Item  da  M’  Johanni  bochaloro 
julìi  5- 

Si  potrebbe  però  credere  che  fra  tutti  cpiesti  vasel¬ 
lari  della  prima  metà  del  secolo  xvi  e  fra  altri,  che 
per  brevità  tralascio,  non  vi  fossero  veri  artefici  di 
ceramiche  artistiche,  si  bene  semplici  figulinari;  però 
il  seguente  documento  dimostra  che  non  pure  esiste¬ 
vano,  ma  che  erano  saliti  in  tanta  fama  da  esportare 
maioliche  anche  in  provincie  dove  maggiormente  fio¬ 
riva  l’industria  ceramica. 

Io  Luca  1  vasar  da  Urbino  confesso  hauer  hauto 
et  ricatto  realmente  et  con  effetto  scudi  20  a  ragione  de 
julii  io  per  scudo  da  M°  Reginaldo  Piroli  cubiculario 

1  In  un  altro  documento  questo  Luca  e  citato  col  cognome  Baldi, 
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ap°  a  boti  conto  e  per  parte  di  una  credenza  dì  vasi  /li- 
storiati  de  Terra  a  me  ordinata  da  M°  Tanto  Folcilo 
pidor  per  il  R°  Cardinale  de  Lenonconrt  suo  padrone 
la  qual  credenza  prometto  rendere  in  Urbino  integra 
cum  incassatura  per  tutto  il  mese  d’ Aprile  proximo  da 
uenir  et  in  fede  dicciò  ho  subscritto  la  presente  de  mia 
mano  proprio.  In  Roma  in  casa  del  detto  M°  Regina/do 
addì  27  de  Gennaro  1550. 

Io  Alexandro  de  Urbino  prometto  per  il  detto  Luca 
gli  detti  scudi  20  son  ben  pagati.  1 

Nella  seconda  metà  del  Cinquecento  il  raccolto  dei 
documenti  è  anche  più  ingente,  ma  non  è  qui  il  caso 
di  tener  conto  di  codesta  messe  avventurosa.  Soltanto 
avendo  trovato  citata  nel  libro  del  Fortnum 2  una 
maiolica  con  la  leggenda  «a  dì  4  aprille  1579  fato  in 
botega  de  Antonio  da  Castelduràte  in  Roma»,  sono 
lieto  di  far  conoscere  meglio  questo  artefice,  aggiun¬ 
gendo  che  aveva  bottega  «sotto  il  monte  della  Tri¬ 
nità»  (piazza  di  Spagna),  e  che  nel  marzo  1573,  in¬ 
sieme  con  suo  padre  Francesco,  dava  a  conto  di  danari 
ricevuti  in  prestito  «  plura  vasa  et  lances  de  majolica 
et  alterius  generis». 

In  fine,  nel  diario  complicato  e  quasi  indecifrabile 
dell’  ospedale  di  Sancta  Sanctorum,  ora  esistente 
presso  l’Archivio  di  Stato  di  Roma,  e  precisamente 
nel  registro  «  rosso  »,  che  comprende  gli  anni  dal  1509 
al  1513,  mi  riuscì  fatto  di  trovare,  a  pag.  198  e  198  A, 
le  partite  che  seguono,  le  quali  risolvono  definitiva¬ 
mente  la  quistione  : 

Xpo  .  f  .  M.  D  .  XIII. 

Dare  :  M°  Lionardo  vascellaro  a  navoni  de  dare 
addj  xxi n  de  marso  1513  due.  sey  ebe  cuntanti  per 
parte  de  lavoro  dato  alo  Spi.le  per  la  Spitiaria  come  a 
credito  de  mariano  de  ricci  in  questo  a  carte  177. 

dite.  vi.  b.  — 

Etiarn  de  dare  addi  ij  de  magio  1313  ducati  dodici 
e  bolognini  cinquanta  doi  qualj  sono  per  resto  de  lo  la¬ 
voro  dato  alla  Spitiaria  ebe  Contanti  da  messer  No- 
centio  Bachalua  Camerario  al  suo  libro  a  c.  67,  al 
nostro  a  c.  4 . due.  xij .  b.  lij-viij. 

Avere:  M°  Lionardo  vascellaro  de  avere  fino  addj ... 
de  ...  1313  ducati  diciotto  e  bolognini  cinquantasette 
qualj  sono  per  li  vasi  fatti  per  la  Spitiaria  come  sono 
Conche  grande  n°  ...  pizzuti  da  acqua  n°  ...  a  b.  ... 
l’uno . due.  xviìj.  s.  lij.  viii. 

È  chiaro  dunque  che  i  dodici  vasi  ora  esistenti  si 
riferiscono  a  questo  Lionardo,  non  trovandosi  nei  regi¬ 
stri  degli  anni  seguenti,  fino  allo  scorcio  del  secolo  xvr, 
notizie  di  altri  acquisti  dello  stesso  genere.  Sventura¬ 


1  A.  Bertolotti,  Artisti  urbinati  in  Roma  prima  del  sec  XVIII, 
ed.  1881,  pag.  37. 

2  Op.  cit.  Marks  and  7nonograms,  pag.  78. 


tamente  i  diari  dell’ospedale  non  parlano  in  altro  luogo 
di  codesto  vasellaro,  e  neppure  ho  potuto  cercare  fra  i 
mandati  di  pagamento,  i  quali  si  conservano  soltanto 


Fig.  14». 


dal  1520  in  poi:  però,  coordinando  notizie  d’altre  fonti, 
ho  potuto  stabilire  la  sua  identità. 

In  un  documento  in  data  1517  un  Leonardo,  quon¬ 
dam  Giovanni  fiorentino,  vasaio,  era  testimone  del 
contratto  d’un  prestito  ricevuto  da  un  suo  compagno 
di  lavoro. 1 

In  un  altro  documento,  in  data  1526,  risulta  che  un 


Fig.  15*. 


1  A.  Bertolotti,  Artisti  bolognesi,  ferraresi  e  alcuni  altri  dei 
già  Stato  pontificio  in  Roma  nei  secoli  XV,  XVI  e  XVII,  ed.  1885, 
pag.  89. 
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muratore  d’  Urbino  prometteva  a  M°  Leonardo  fioren¬ 
tino,  moderno  console  dell’arte  «  vascellariorum  »,  a 
ad  Antonio  de  Suina  e  Giovanni  Angelo  piacentino,  di 
far  certi  lavori  in  San  Giovanni  Calabita  «  in  insula 
licaonis  ».  1 

Questo  è  quanto  ho  potuto  raccogliere  per  precisare 
la  provenienza  dei  vasi  della  farmacia  di  Sancta  Sancto¬ 
rum  e  degli  altri  sparsi  pe’ vari  Musei,  che  presentano 
con  essi  una  evidente  affinità.  Il  Leonardo  fiorentino, 
quondam  Giovanni,  vasaio  in  piazza  Navona,  «  consul 
artis  vascellariorum  »,  era  certo  il  proprietario  di  una 
fabbrica  romana  di  maioliche  artistiche  nei  primissimi 
anni  del  secolo  xvi. 

*  *  * 

In  altre  antiche  farmacie  romane  si  conservano  nu¬ 
merosi  esemplari  di  vasi  farmaceutici  delle  fabbriche 
di  Pesaro,  di  Gubbio,  di  Urbino,  di  Viterbo  e  di  Roma 
stessa,  ma  tutti  appartengono  ai  secoli  xvn  e  xvm. 
Se  ne  trovano  di  tutte  le  forme,  di  tutti  i  colori,  assai 
belli  e  pomposi,  con  le  leggende  scritte  a  caratteri 
artistici.  Cosi  nella  farmacia  Pesci  in  piazza  Fontana 
di  Trevi,  così  nella  farmacia  Garneri  in  via  del  Gam¬ 
bero  e  così  nella  precitata  farmacia  Bruti,  dove  esiste 
un’enorme  brocca  di  farmacia,  di  lavoro  rude  e  pom¬ 
poso,  recante  lo  stemma  di  papa  Urbano  Vili  con  la 
data  1626. 

Per  dare  un  saggio  dei  vasi  di  farmacia  della  deca¬ 
denza,  di  cui  alcuni  sono  bellissimi,  aggiungerò  due 
esemplari  della  numerosa  raccolta  della  farmacia  di 
San  Giacomo  in  Augusta,  recanti  la  data  del  1627. 
Sono  di  forma  diversa  ma  appartengono  alla  fabbrica 
medesima  :  l’uno  è  foggiato  a  brocca  con  beccuccio 
e  con  un’ansa  formata  di  due  cordoni,  i  quali  si  attor¬ 
cigliano  elegantemente  affinandosi  come  la  coda  di  un 
serpente  (fìg.  13”  e  14°),  l’altro  è  un  vaso  cilindrico 
senza  anse,  ingrossato  alle  estremità  (fig.  i5a). 

Ambedue  sono  disegnati  a  fiorami  di  chiaroscuro 
di  cobalto  filettati  su  l’egual  tinta  azzurrognola  del 
fondo.  Sul  fronte  hanno  lo  stemma  dipinto  in  giallo 
e  in  un  rosso-cupo  quasi  gialliccio  del  cardinale  Sal- 
viati,  che  ne  fu  il  donatore,  e  nella  parte  opposta,  in 
uno  scudo  allungato,  v’è  la  marca  di  fabbrica,  formata 
d’una  spada  sommaria  con  nastri  scendenti  dall’elsa 
e  a  lato  le  lettere  S.  I. ,  certo  Sanctus  Jacobus. 

V’è  in  tutti  l’ iscrizione  in  bei  caratteri  compresa  in 
una  striscia  che  s'accartoccia  nella  foggia  antica,  e  la 
data  è  disposta  soltanto  nel  vaso  cilindrico  in  un  car¬ 
tellino  disegnato  su  l’alto  della  parte  superiore. 

Questi  sono  alcuni  resti  dell’antica  dovizia  italiana 
lasciataci  in  retaggio  dal  Rinascimento. 

Roma,  luglio  1898. 

Stanislao  Fraschetti. 


1  A.  Bertolotti,  Artisti  moderni ,  parmensi  e  della  Lunigiana 
iti  Roma  nei  secoli  XV,  XVI  e  XVH,  ed.  1882,  pag.  8o, 


La  fabbrica  d’arazzi  Barberini  nel  suo  primo 
periodo.  —  Della  fabbrica  d’arazzi  che  esisteva  in 
Roma  sotto  il  pontefice  Urbano  Vili  si  hanno  poche 
notizie  fino  ad  ora.  Si  sa  dal  Muntz,  Histoire  générale 
de  la  tapisserie  en  Italie,  come  il  cardinale  Francesco 
Barberini  ammirasse  grandemente  gli  arazzi  visti  in 
Francia  soggiornandovi  da  cardinale-legato,  e  come  al 
suo  ritorno  stabilisse  una  fabbrica  in  Roma,  la  quale 
cominciò  ad  operare  prima  del  1635.  Ed  aggiunge: 
«  Il  direttore  della  fabbrica  pontificia  si  chiamava  Gia¬ 
como  de  la  Riviera  ;  sotto  i  suoi  ordini  lavoravano  due 
tappezzieri,  Antonio,  originario  di  Francia,  Michele, 
dei  Paesi  Bassi  ». 

Il  cardinale  Francesco,  fratello  di  Urbano  Vili 
(Maffeo),  era  figlio  di  don  Taddeo,  il  primo  Barberini 
che  trasferì  la  sua  dimora  in  Roma. 

Salito  al  seggio  pontificale,  Urbano  Vili  volle  ar¬ 
ricchire  e  far  splendere  magnificamente  la  sua  famiglia. 
Il  fratello,  non  meno  munificente  di  lui,  acquistò  nel 
1627  il  palazzo  del  duca  Sforza,  a  Capo  le  Case,  e  vi 
fece  eseguire  ogni  possibile  miglioramento  artistico. 
Nei  libri  maestri  di  casa  Barberini  di  quel  tempo  si 
rispecchia  la  grande  cura  messa  ad  ingrandire  ed  ab¬ 
bellire  quella  dimora. 

11  giardino  fu  disegnato  e  piantato  con  gran  cura  in 
ogni  più  minuto  particolare,  e  il  palazzo  fu  ingrandito  e 
artisticamente  addobbato,  così  da  renderlo  uno  dei  più 
belli  edifici  di  Roma,  come  si  mantiene  ancora  dopo 
circa  tre  secoli. 

Scultori,  pittori,  come  Pietro  da  Cortona,  arricchi¬ 
rono  con  la  loro  opera  il  palazzo,  ed  essendo  al  ser¬ 
vizio  del  cardinale  poterono  lavorare  a  loro  bell’agio. 

Per  crescere  dovizia  ed  eleganza  alle  pareti,  tor¬ 
nando  con  gli  occhi  pieni  d’ammirazione  degli  arazzi 
visti  in  Francia,  il  cardinale-legato  fondò  una  fabbrica 
propria  sotto  il  protettorato  del  Sommo  Pontefice. 

Il  laboratorio  si  trovava  in  uno  dei  casini  attigui  al 
palazzo;  colà  pure  abitarono  gli  arazzieri,  i  quali  erano 
mantenuti  e  vestiti  dalla  casa  del  cardinale,  e  riceve¬ 
vano  anche  un  piccolo  stipendio  mensile. 

Il  direttore  della  fabbrica,  Jacorno  della  Riviera,  fiam¬ 
mingo,  aveva  a’  suoi  ordini  Giorgio  Gii  e  Antonio  Goi, 
francesi,  Giovanni  Heeler,  fiammingo,  e  un  certo  Carlo 
Amedeo  di  Roma,  i  quali  erano  aiutati  da  alcuni  ragazzi. 

Spesso,  infatti,  nei  libri  si  trova:  «paia  di  scarpe, 
idem  cadetti  e  ferraioli  per  ragazzi  di  Jacorno  »,  e  pure 
«companatico  pei  putti  dell’arazziere». 

F'irenze,  Venezia,  Avignone  e  tutte  le  case  di  Francia 
fecero  a  gara  per  servire  con  le  loro  sete  la  fabbrica 
Barberini;  solo  il  Belgio  non  vi  prese  parte;  indi  si 
trova  che  la  seta  e  lo  stame  vennero  per  via  di  Napoli 
dalla  Francia,  provvisti  dai  negozianti  «  Ricci  che  erano 
in  Borgo  »  e  dal  Delfinoni.  Provarono  poi  di  tingere  in 
casa,  come  dimostra  l’acquisto  di  «calciare  e  cazzole 
di  rame  per  raccogliere  le  tinte  per  tingere  le  lane  », 
acquisto  fatto  da  F,  Viscardi. 
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Jacomo  delia  Riviera  insegnò  ai  ragazzi  di  Santo  Spi¬ 
rito  la  sua  arte,  e  troviamo  «  s.‘  18  a  Jac.  d.  I.  Ri¬ 
viera  per  stame,  perlicei,  corda  e  calcoli  per  fare  la¬ 
vorare  i  ragazzi  di  S.  Spirito»,  i  quali  poi  ricevettero 
«  scudi  ventiquattro  e  90  per  una  portiera  che  fecero 
di  lana  con  arme». 

Il  primo  lavoro  che  uscì  dalla  fabbrica  d’arazzi  Bar¬ 
berini  fu  un  «fregio  di  ale  21  ‘/2  che  accompagnano 
quel  pezzo  di  ale  quattro,  che  si  è  il  Nano».  (L’ala 
equivale  a  circa  m.  1.20). 

Cominciato  da  Jacomo  della  Riviera  il  io  aprile  1627, 
fu  terminato  il  23  luglio,  e  pagato  scudi  86  (Giornale  A, 
Cardinale  1624-1629). 

Il  27  marzo  furono  pagati  «scudi  123.40,  prezzo  di 
un  pezzo  d’arazzo  con  il  paese  ed  il  palazzo  di  Ran- 
guiez,  di  ale  36  meno  '/4 .  a  scudi  4  l’ala.  Arazzo  di 
stame  e  seta  ».  «  Pezzo  d’arazzo  con  la  prospettiva  di 
Fontanablo,  largo  ale  9  meno  ‘/4 ,  alto  ale  5  ’/2,  scudi  196 
in  tutto». 

Il  23  aprile  1628  furono  pagati  a  «  Filippo  Napole¬ 
tano,  pittore,  scudi  8  per  un  cartone  a  guazzo  del  paese 
e  palazzo  di  Ranguiez,  e  scudi  6  pel  cartone  di  Fon¬ 
tanablo  ». 

«  Il  2  dicembre  scudi  40  per  un  paliotto  d’arazzo 
con  figure,  fatto  per  l’altare  della  cappella  privata». 

«  16  gennaio  1629  scudi  108,  arazzo  con  la  prospet¬ 
tiva  di  Pratolino,  alto  ale  5  '/2  scarse,  largo  ale  5. 
31  luglio,  arazzo  con  la  prospettiva  della  Riviera  di 
Genova  e  con  la  lanterna,  alto  ale  5,  largo  ale  8  J/4  > 
scudi  193  ». 

Nell’anno  dopo  furono  pagati  «scudi  254  per  un 
panno  di  arazzo  con  il  disegno  di  Castel  Gandolfo, 
un  altro  con  prospettiva  di  Grottaferrata  ed  uno  di 
Palestrina  ale  11  ‘/2  meno  4  dita,  alto  ale  5  '/,  ;  '  tre 
cartoni  furono  opera  del  Mengucci,  pittore  al  servizio 
del  Cardinale». 

Nel  1631,  «quadro  boscareccio  in  arazzo». 

Sopraporte  e  fregi  furono  fatti  per  guarnire  le  stanze 
degli  «arazzi  di  Francia  e  dei  Nuovi». 

Il  re  di  Francia,  il  18  luglio  1627,  donò  al  cardi¬ 
nale  Francesco  sei  pezzi  d’arazzi  nuovi,  in  seta  ed  oro, 
della  storia  di  Costantino,  in  tutto  ale  425  di  super¬ 
ficie,  e  rappresentano:  Il  Matrimonio,  la  Vittoria  con¬ 
tro  Massenzio,  la  Battaglia  e  il  Trionfo  di  Costantino. 

Messi  questi  arazzi  a  posto,  vollero  imitarli,  e  il 
18  maggio  1632  troviamo  «scudi  115.20  a  Jac.  della 
Riviera  per  manifattura  di  due  fregi  con  seta  ed  oro, 
ale  21,  a  scudi  5  '/2  l’ala,  fatti  per  la  stanza  dell i  arazzi 
di  Francia».  Il  filo  d’oro  fu  acquistato  da  Giov.  Si- 
mone  Gomera. 

«  Fu  fatto  un  panno  d’arazzo  di  seta  ed  oro  con  la 
Battaglia  navale  e  due  fregi  da  mettersi  fra  un  arazzo 
di  Francia  e  quello  nel  medesimo  genere  fatto  da 
Jac.  della  Riviera,  dove  Costantino  arde  i  memoriali, 
e  che  fu  pagato  scudi  294,  a  ragione  di  scudi  7  l’ala, 
il  31  luglio  1636». 


«  Monsù  Pietro  Lascotto,  francese,  fece  vari  dise¬ 
gni  per  li  nostri  arazzieri»,  e  fra  gli  altri  gli  furono 
dati  «  s.  20  pel  disegno  della  portiera  con  i  masche¬ 
roni  ». 

Il  25  settembre  1634  furono  dati  scudi  25  a  Gasparo 
Ricci,  pittore,  per  fattura  di  due  fregi  grandi  in  car¬ 
tone  per  «  manifatturare  Jac.  de  la  Riviera  per  l’arazzo 
della  Battaglia  di  mare  ch’ei  lavora». 

La  detta  fabbrica  lavorò  anche  per  «  S.  S.t;>  Illma  » 
eseguendo  vari  arazzi,  portiere  e  «  cascate  di  sedie», 
che  erano  specialità  pure  di  Luigi  Ferro,  francese, 
il  quale  lavorava  con  Cristofaro  Blondestan,  inglese, 
ed  essi  fecero  anche,  tra  molte  altre,  una  «  portiera 
in  arazzo  con  l’impresa  del  sol  nascente». 

Ai  17  novembre  1638  fu  fatta  da  Jac.  della  Riviera 
per  il  cardinale  Antonio  Barberini  (che,  morto  l'onni¬ 
potente  zio  papa,  prese  a  proteggere  la  fabbrica)  «  una 
portiera  d’arazzo,  di  stame  e  seta,  con  due  lauri  con 
ape  di  ale  15  */2  in  tutto;  il  17  febbraio  1639  una  se¬ 
conda  portiera  con  un  sole  che  si  tuffa  nel  mare,  di 
ale  17  y2,  ed  il  23  maggio  una  terza  portiera  con  un 
lauro  ed  ape,  di  ale  17  1/l(>,  a  scudi  9  l’ala». 

Jac.  de  la  Riviera  dev’ esser  morto  verso  la  fine 
del  1639,  e  si  trova  notato  il  26  settembre  «  scudi  93 
et  50  ma  buoni,  a  detti  pagati  alle  figliuole  et  eredi 
del  mro  d’arazzi  Jac.  de  la  Riviera  e  per  se  a  Caterina 
Bruschi  loro  madre,' a  compto  di  scudi  153.50  simili, 
per  prezzo  di  una  portiera  di  arazzo  di  stame  e  seta, 
di  ale  17  ’/i6  >  a  scudi  9  l’ala,  consegnata  in  guarda¬ 
roba  di  S.  Eminenza  ». 

Oltre  a  questa  fabbrica  d’arazzi,  Nicolò  Lafage, 
francese,  eseguiva  vari  lavori,  tra  i  quali  noteremo 
una  Madonna  con  Nostro  Signore,  lumeggiata  d’oro; 
due  panni  a  fettucce  di  due  putti  in  un  palio  d’altare 
con  seta  e  oro,  ed  un  baldacchino  sopra  tela  d’oro, 
alto  palmi  18  e  largo  palmi  14  incirca,  istoriato  con 
molte  figure  e  lumeggiato  d’oro.  Il  Miintz  riferisce 
che  questa  imitazione  d’arazzo  fu  inventata  dal  Ro¬ 
manelli. 

Furono  anche  ricamati  «  in  punto  di  seta  e  ricamo  » 
vari  quadretti,  alti  un  palmo  incirca,  e  larghi  */2 ,  con 
l’ Annunziata  con  gloria  d’angeli,  la  Natività  di  N.  S., 
l’Adorazione  de’  Magi,  la  Visitazione  di  Santa  Elisa- 
betta,  la  Madonna  di  Lanfranco,  ecc.,  eseguiti  da  Si¬ 
gismondo  Tedesco. 

I  due  cardinali  acquistarono  anche  arazzi  antichi. 
Per  esempio,  in  data  20  novembre  1628:  «  Otto  pezzi 
d’arazzi  grandi  e  due  tagliati,  che  in  tutto  fan  nove 
int. ,  con  l’Historia  di  Ciro,  comprati  da  Abramo  Pet- 
tarbò  da  Viterbo,  ebreo.  Un  panno  d’arazzo  di  stame, 
capicciola  (filaticcio)  e  doppio,  con  diversi  frutti  per 
coprire  un  buffetto,  compro  da  Jac.  d.  1.  Riviera, 
scudi  20.  Dieci  pezzi  d’arazzi  figuranti  P  Historié  di 
Mosè,  comprati  all’eredità  del  cardinale  Saoli,  e  il  Si- 
mone,  doratore,  dipinse  sei  fregi  su  tela  d’arazzo  per 
le  cantonate  ». 
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A  Silvestro  Biliotti,  «tapezziere  di  palazzo  »,  furono 
acquistati  cinque  pezzi  d’ arazzo  a  fogliame  ed  una 
portiera. 

A  Pietro  Pasquale,  pure  «tappezziere  di  palazzo», 
scudi  241,  sei  pezzi  d’arazzo  et  tre  cantonate  vec¬ 
chi  antichi  con  fìgur.  Historié  del  Genesi,  d’ale  in 
tutto  345  ». 

Questi  oggetti,  che  ho  potuto  verificare  come  acqui¬ 
stati,  sono  erroneamente  attribuiti  dal  Muntz  a  Jacomo 
della  Riviera  ed  alla  fabbrica. 

Dopo  la  morte  di  Jacomo,  la  fabbrica  continuò 
sotto  la  direzione  del  genero  di  lui  Gaspare  Rocci,  ed 
allora  furono  eseguiti  gli  arazzi  con  la  storia  di  Ur¬ 
bano  Vili. 

Giorgio  Gii,  Giovanni  Heeler  e  Antonio  Goi  qual¬ 
che  volta  lavoravano  anche  indipendentemente  da  Ja¬ 
como,  come  risulta  da  pagamenti  che  si  trovano  regi¬ 
strati  nei  libri. 

La  guardaroba  sovente  forniva  lo  stame  e  la  seta, 
ritenendone  poi  il  prezzo  su  quello  aggiudicato  al  la¬ 
voro  compiuto. 

Come  si  vede  negli  arazzi  stessi,  i  fregi  sono  tecni¬ 
camente  assai  superiori  agli  arazzi  stessi  ;  ma  bisogna 
aggiungere  che  questa  fabbrica  migliorò  molto  il  ge¬ 
nere  di  «  panni  d’arazzo  »  lavorato  fin  allora  in  Roma. 

Lina  Corsini  Sforza. 

Gentile  Bellini,  il  Carpaccio  ed  altri  nelle  rime 
burlesche  dello  Squarzola.  —  È  sfuggito,  o  può  es¬ 
sere  sfuggito  ai  più,  ciò  che,  a  proposito  di  artisti  suoi 
contemporanei,  scrisse  Andrea  Miehieli,  detto  Squar- 
zòla  o  Strazzola,  «  abile  fabbro  e  fecondo  di  rime  bur¬ 
lesche  e  satiriche»,  come  le  definì  Vittorio  Rossi,  trat¬ 
tando  del  suo  «Canzoniere  inedito»  {Giornale  storico 
delta  letteratura  italiana,  diretto  e  redatto  da  Fr.  No- 
vati  e  R.  Renier,  vol.  XXVI,  E.  Loescher,  1895). 

Crediamo  non  inutile  raccogliere  i  vari  accenni  che 
si  trovano  nel  Canzoniere  relativi  ad  artisti. 

A  pag.  5,  il  poeta  racconta  di  uno  che,  al  vederlo 
aggirarsi  per  la  via  in  male  arnese, 

«Sete  voi  di  Squarzon,  disse,  lo  artista, 
pittore  egregio,  a  cui  li  altri  se  inchina?  »> 
u  Non,  li  risposi,  el  mio  nome  è  Squarzina  ». 

A  pag.  41,  tra  i  beoni  di  professione,  sono  anno¬ 
verati  ignoti  artefici  come  Priamo  e  Cignoto,  pittori, 
e  Giovanni  de  la  Monaca,  gioielliere. 

A  pag.  47,  il  poeta  affratella  «  it^  quattro  facilità 
quattro  ignoranti  »,  e  dopo  aver  messo  alla  berlina  un 
medico,  vien  la  volta  di  Gentile  Bellini  : 

Ma  poi  in  pittura  segue  lo  arroganti 
cavalier  spiron  d’or  Gentil  Bellino, 
che  depinger  volendo  un  armellino 
depinsj  un  gatto  cum  li  ungili  raspanti. 


Lo  strano  giudizio  è  rincalzato  in  un  altro  sonetto, 
ove  il  poeta  fa  parlare  una  tela  dipinta  da  Gentile 
(pag.  47-48): 

Da  tutti  son  la  gigantea  chiamata 
composta  da  Gentil  Bellin  pittore: 
fatta  egli  mi  avrebbe  assai  maggiore 
se  non  gli  fusse  sta  conscienza  data. 

Tutt’omo  che  mi  vede  mal  pittata, 
contener  non  si  puoi  che  con  furore 
non  ridi  ;  e  chi  ha  disegno,  guarda  e  score, 
stimando  qual  s’ io  fusse  una  ciavata. 

Ma  la  sublime  ed  eccellente  mano 
di  Gioan  suo  fratei  ch’è  qui  vicino, 
mi  smacca  assai  più  che  lingue  non  fano. 

Son  chiamato  il  telar  vile  e  meschino, 
di  cui  la  gente  mormorando  vano 
come  s’ io  fusse  un  tristo  scalabrino. 

O  Jove  alto  e  divino 
fa  conoscer  Terror  suo  a  sto  ignorante, 
che  de’  pittor  se  puoi  chiamar  pedante. 

Osserva  il  Rossi  che  il  verseggiatore  certamente 
obbediva  a  chi  sa  qual  rancore  così  scrivendo  di  Gen¬ 
tile  Bellini.  E  ciò  argomenta  dagli  avvertimenti  che  lo 
Strazzola  credette  di  dover  dare  a  Vittore  Carpaccio, 
quando  Alvise  Contarmi  commise  a  questo  maestro 
un  ritratto  del  poeta  (pag.  49): 

Dovendomi  ritrar,  Vittcr  Scarpazzo, 
a  contemplazion  del  Contarino 
fa  che  non  mi  abbi  del  Gentil  Bellino 
perch’altramente  ti  teria  da  pazzo. 

Che  se  de  vita  al  mondo  averò  spazzo 
adoprerò  mio  ingegno  pelegrino 
e  farotti  immortai  non  che  divino, 
taDhè  il  prometter  mio  n’andarà  a  guazzo. 

Or  poni  adonque  diligenza  e  cura 
nel  depingermi  in  catedra  sedente 
a  guisa  de  chi  a  Padua  ha  una  lettura  ; 

e  che  le  tempie  mie  sian  de  virente 
fronde  peneide  cinte  e  non  di  dura 
querce  nè  serto  di  Bromio  ridente. 

Ma  fa  che  sii  prudente 
non  meno  in  fatti  che  nelle  parole 
come  savio  pittor  costumar  suole. 

Non  fu  savio  il  Carpaccio;  e  il  poeta  si  sfoga  così 
col  committente  Contarmi  (pag.  49-50): 

Dua  man  depinte  in  foglio  di  papiro 
vidi  l ’al tr ’ ieri  e  per  scorrer  più  inanti 
mi  parvero  di  lodra  alcuni  guanti, 
ch’anno  perduto  il  pelo  andando  in  giro. 

E  tanto  più  di  tal  cosa  me  adiro 

quanto  più  penso  al  dir  de  circumstanti, 
che  feceno  il  pittor  de’  più  prestanti 
che  mai  col  tempo  vedesse  alcun  viro. 

Nè  mi  piloti  restar  ch’io  non  dicesse: 

«  Qual  fu  nel  mondo  m  i  tal  bufalazzo 
che  meglio  di  costui  non  depingesse?  » 

Oinbron  non  già,  che  fu  sì  ignorantazzo, 
che  depinse  alla  fin  due  peponesse, 
credendo  far  un  architetto,  il  pazzo. 

Sì  chè  il  vostro  Scarpazzo, 
magai  fico  sol  mio  ver  Coi,  tarino 
ben  par  discipol  di  Gealil  Bellino. 
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Lo  strambotto  col  quale  il  poeta  si  sfoga  con  l’ar¬ 
tista,  per  averlo  dipinto  sedente  in  cattedra,  cinto  le 
tempie  non  di  lauro,  ma  di  pampineo  serto,  non  è 
stato  riportato  dal  Rossi,  che  ci  dice  solo  come  lo 
strambotto  cominci  cosi  :  «  Due  cere  pinte  ho  visto 
di  tua  mano  ».  Al  pittore  Ombrone  citato  nei  versi 
contro  il  Carpaccio  lo  Strazzola  dedicò  otto  sonetti  ; 
ma  trattandosi  di  un  volgare  imbianchino  di  Fossam- 
brone,  zimbello  della  gente  allegra,  è  inutile  discor 
reme. 

Non  sempre  i  colpiti  dallo  Squarzola  stettero  senza 
vendicatori.  E  il  Rossi  cita  uno  strambotto  di  un  di¬ 
fensore  di  Antonio  Vinciguerra  contro  lo  Squarzola, 
e  di  un  altro  dello  stesso  che,  morto  il  suo  difeso,  si 
allegrava  perchè  ancor  ne  vivesse  l’immagine  su  di 
una  tela  del  Carpaccio  (questo  strambotto  è  nel  co¬ 
dice  Marc,  ital.,  XI,  67,  c.  165  v.). 

Il  Rossi  non  Io  pubblica.  A.  V. 

Un  quadro  di  Bernardo  Parenzano  nella  Gal= 
leria  del  Louvre.  —  Lo  studio  del  dipinto  firmato 
da  Bernardo  Parenzano  nella  Galleria  di  Modena  ci 
permise  di  riconoscere  anni  fa,  come  opera  di  questo 
pittore,  un  dipinto  della  raccolta  Borromeo  in  Milano, 
allora  attribuito  alla  scuola  dello  Squarcione  ;  un  altro 


rappresentante  la  caduta  di  San  Paolo,  nella  Galleria 
di  Verona,  ed  altri  qua  e  là  dispersi,  de’  quali  discor¬ 
rerò  in  seguito.  Intanto  mi  piace  di  accennare  a  un 
quadro  del  Parenzano  nella  Galleria  del  Louvre,  sotto 
il  nome  di  Ansuino  da  Forlì.  Che  sia  del  Parenzano 
non  metto  dubbio,  osservando  le  cosce  e  le  ginoc¬ 
chia  delle  figure  gonfie  come  cuscini,  secondo  il  modo 
consueto  del  maestro;  i  turbanti,  che  sembrano  ma¬ 
tasse  di  filo;  le  barbe,  i  capelli,  come  lanuggine  ;  le 
foglie,  come  coperte  da  polvere;  gli  occhi  delle  figure 
con  sopracciglia  rialzate  e  spesso  contorte  ;  le  mani 
con  grosse  palme.  Se  si  confronta  il  San  Girolamo 
della  Galleria  di  Modena  e  il  San  Giuseppe  del  quadro 
del  Louvre  si  noteranno  simiglianze  di  tipo,  ma  più 
particolarmente  si  troveranno  nei  quadri  della  Galleria 
Doria  in  Roma,  che  già  Crowe  e  Cavalcasene  attri¬ 
buirono  al  Parenzano,  ed  erroneamente  il  Frizzoni  as¬ 
segnò  a  Liberale  da  Verona.  Anche  il  Morelli  si  at¬ 
tenne  in  ciò  all’opinione  del  Frizzoni,  e  vi  trovò  la 
mano  e  lo  spirito  di  un  maestro  prossimo  a  Liberale 
da  Verona.  In  tutte  queste  opere  a  noi  sembra  invece 
evidente  il  carattere  squarcionesco,  e  la  minuziosità 
di  Bernardo  Parenzano,  e  quel  suo  fare  tutto  a  sfilac¬ 
ciature,  specialmente  nei  piani  di  luce. 

A.  V. 


QUADRO  DI  BERNARDO  PARENZANO  NELLA  GALLERIA  DEL  LOUVRE 


L'Arte.  I,  46. 


DIPINTO  DI  BERNARDO  PARENZANO  NELLA  GALLERIA  DI  MODENA 
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NOTIZIE  VARIE. 


Primo  congresso  internazionale  dell’ “Art  Pu= 
blic  „  a  Bruxelles.  —  Si  terrà  dal  24  al  2S  settembre 
prossimo.  Ne  è  presidente  il  ministro  M.  A.  Beer- 
naert.  Si  sono  inscritti  al  congresso  il  prof.  Tomas- 
setti,  segretario  dell’Accademia  di  San  Luca,  e  il 
professor  Adolfo  Venturi.  Auguriamo  che  il  congresso 
promova  la  soluzione  di  problemi  relativi  all’arte  pub¬ 
blica,  dai  punti  di  vista  legislativo,  sociale  e  tecnico. 

Congresso  storico=artistico  ad  Amsterdam.  — 

Dal  29  settembre  sino  al  i°  ottobre,  si  terrà  in  Am¬ 
sterdam  un  congresso  di  professori  e  docenti  di  storia 
dell’arte,  di  conservatori  di  Musei,  ecc.  Presidente  del 
congresso  è  il  prof.  dott.  F.  X.  Kraus.  Nel  comitato 
locale  di  Amsterdam  vi  sono  nomi  cari  agli  studiosi, 
e,  tra  gli  altri,  il  dott.  C.  Hofstede  de  Groot. 

Esposizione  di  Barcellona.  —  Il  signor  Camillo 
Novelli,  ceramista  romano,  invio  parecchi  esemplari 
de’ suoi  lavori  all’esposizione  di  belle  arti  e  d’indu¬ 
strie  artistiche  a  Barcellona,  ed  ebbe  la  compiacenza 
di  vederseli  premiare  con  medaglia  d’oro  e  con  l’acqui¬ 
sto  di  diciotto  esemplari  per  il  Museo  di  quella  città. 
Noi  siamo  lieti  che  il  signor  Novelli,  il  quale  si  è 
dedicato  con  grand’anima  alla  gentile  industria,  abbia 
ricevuto  così  grande  premio  del  suo  lavoro  amoroso 
e  indefesso. 

I  disegni  delia  Biblioteca  Reale  di  Torino  e 
l’Esposizione.  —  A  proposito  dell’Esposizione  di 
Torino,  dobbiamo  annunciare  un  fatto  lieto  per  gli 
studi  storici  dell’arte,  l’esposizione  che  si  farà  al  pub¬ 
blico  della  meravigliosa  collezione  di  disegni  conser¬ 
vata  presso  la  Real  Biblioteca.  Da  lungo  tempo  era 
desiderio  fervido  degli  studiosi  che  fosse  messa  in 
luce  la  preziosa  raccolta;  e  S.  M.  il  Re,  assecondando 
il  pensiero  di  ognuno,  ha  deliberato  che,  durante 
P  Esposizione,  vengano  pubblicamente  presentati  cento 
dei  migliori  disegni.  Il  conte  Alessandro  Baudi  di 
Vesme  ha  ricevuto  l’ incarico  della  scelta.  Siamo  fidu¬ 
ciosi  che  l’ufficio  sarà  adempiuto  in  modo  degno  della 
munificenza  regale  e  delle  esigenze  degli  studi. 

Ora  rammenteremo  che  nella  raccolta  si  trovano  il 
famoso  autoritratto  di  Leonardo  e  parecchi  disegni  di 
Rembrandt.  Fra  gli  altri  autori  potremo  ricordare: 
Paolo  Veronese,  Carpaccio,  Pisanello,  Raibolini,  Car¬ 
racci,  Tiepolo,  Benedetto  Montagna,  Peruzzi,  Cor¬ 
reggio,  Gaudenzio,  Altobello,  Jordaens,  Terburg,  Saf- 


tleven,  Van  Ostade,  Van  Huysman,  Van  der  Does, 
Ruysdael,  Potter,  Delaulne,  Claudio  di  Lorena,  Callot, 
Poussin,  Fragonard,  Greuze,  Oudry,  Velasquez,  Mu¬ 
rillo,  Durer,  Teniers,  Van  Dyck,  Van  Eyck  (?),  Ru¬ 
bens,  Perin  del  Vaga,  Caravaggio,  Michelangelo. 

Il  congresso  per  la  proprietà  industriale  a 
Londra.  —  Il  congresso,  fra  le  altre  questioni,  ha 
esaminato  quella  della  protezione  dei  disegni  e  dei 
modelli  industriali,  che  finora  era  stata  negata  per  la 
distinzione  fattasi  sin  qui  tra  i  disegni  industriali  e  i 
disegni  artistici.  Il  congresso  ha  emesso  il  voto  se¬ 
guente:  «  Che  sia  riconosciuto  da  tutte  le  legislazioni 
l’obbligo  di  proteggere  egualmente  tutte  le  opere 
d’arti  grafiche,  qualunque  ne  sia  il  merito,  l’impor¬ 
tanza,  l’impiego  e  la  destinazione  anche  industriale, 
senza  che  i  concessionari  siano  tenuti  ad  osservare 
altre  formalità  all’  infuori  di  quelle  imposte  agli  autori  ». 

L’anno  venturo  l’Associazione  internazionale  per 
la  protezione  della  proprietà  industriale,  terrà  una  sola 
assemblea  generale  a  Zurigo.  Il  congresso  si  riunirà 
novamente  a  Parigi  nel  1900. 

Esposizione  delle  opere  di  Giuseppe,  Carlo  e 
Orazio  Vernet.  —  Ha  avuto  luogo  a  Parigi  alla 
Scuola  delle  Belle  Arti.  Dai  magazzini  di  Versailles  è 
stata  tolta,  per  essere  esposta,  la  grande  tela  di  Carlo 
Vernet  «  Panorama  della  battaglia  di  Marengo  »,  che 
stava  da  trent’anni  rotolata. 

Vendita  di  carnei  e  gemme  incise  a  Londra.  — 

Il  29  di  giugno  fu  iniziata  a  Londra  dalla  Casa  Christie, 
Manson  e  Wood  la  vendita  di  una  collezione  di  carnei 
e  gemme  incise.  Si  notavano  particolarmente  due  cri¬ 
stalli  di  rocca  incisi  da  Valerio  Vicentino. 

Vendita  della  raccolta  del  conte  Michele  Tysz= 
kiewicz.  —  La  notissima  raccolta  d’antichità,  com¬ 
posta  specialmente  a  Roma,  è  stata  venduta  a  Parigi 
nel  giugno  p.  p.,  all’asta  pubblica  per  il  prezzo  totale 
di  Fr.  358,866. 

Tra  gli  oggetti  vi  erano  frammenti  della  nave  di 
Tiberio  tolti  dal  fondo  del  lago  di  Nemi,  stampe  di 
vasi  aretini,  quattro  argenterie  trovate  a  Torre  del 
Greco;  una  patera  fenicia  scoperta  presso  Salerno; 
una  fibula  a  traforo  e  altre  oreficerie  provenienti  da 
Taranto;  un’urna  cineraria  romana  ;  una  coppa  smal¬ 
tata  e  una  piccola  tavola  scavata  a  Boscoreale. 
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Vi  erano  alcune  coppe  di  vetro  cristiane  con  fondo 
d’oro,  una  delle  quali,  col  Cristo  tra  i  busti  di  un  gio¬ 
vane  romano  e  della  sua  sposa  e  con  la  leggenda 
Dulcis  anima  vivas,  è  stata  venduta  Fr.  1030.  Un’altra 
con  un  gladiatore  armato  di  un  tridente  e  la  leg¬ 
genda  Stratonìcale  (sic)  bene  vicisti  vade  in  avretia,  fu 
pagata  Fr.  1380. 

Un  oggetto  visigoto  con  un’aquila  in  oro  a  smalto 
cloisonné  fu  venduto  per  Fr.  350. 

Congresso  annuale  degli  architetti  francesi  a 
Parigi.  —  Si  è  tenuto  dal  20  al  25  giugno.  Si  sono 
discusse  questioni  sulle  industrie  artistiche  ne’ dipar¬ 
timenti  francesi  e  sulla  responsabilità  degli  architetti. 
Il  Magne  ha  svolto  in  una  conferenza  il  tema:  «  L’arte 
nelle  industrie  della  terra  e  del  vetro»;  e  il  Larou- 
met  :  «  L’architettura  bizantina  in  Guyenne  e  in  Lan¬ 
guedoc  ». 

Fondazione  per  un’opera  storico=artistica.  — 

La  vedova  di  Charles  Blanc  ha  lasciato  a\V Académie 
française  una  somma  per  la  istituzione  di  un  premio 
che  sia  di  ricompensa  all’autore  di  un’opera,  preferi¬ 
bilmente  relativa  ad  una  questione  d’arte. 

Un  Museo  riaperto.  —  Il  Museo  Wicar  a  Lille, 
tanto  utile  agli  studi  dell’arte  italiana,  per  la  sua  ric¬ 
chezza  di  disegni  de’ nostri  maestri,  era  da  parecchi 
anni  inaccessibile.  Finalmente,  grazie  alle  cure  di  Eu¬ 
gène  Deully,  è  stato  riaperto  il  26  di  giugno  al  pub¬ 
blico.  Ma  purtroppo  molti  disegni  hanno  per  la  umi¬ 
dità  grandemente  sofferto. 

Vendita  della  raccolta  Tabourier.  —  Si  è  fatta 
all’  Hôtel  Drouot  dal  20  al  22  giugno  p.  p.  Un  quadro 
del  Bellotto,  rappresentante  una  veduta  dell' Arno  in 
Firenze,  è  stato  venduto  Fr.  9250;  un’altra  veduta 
fiorentina  dello  stesso  per  Fr.  7700;  una  veduta  di 
Dresda  con  gli  antichi  bastioni,  pure  del  medesimo 
artista,  Fr.  6000;  la  chiesa  cattolica  della  corte  di 
Dresda,  della  mano  stessa,  Fr.  10,100.  Un  Cristo  di 
Carlo  Dolci,  franchi  200;  la  «  Visita  alle  rovine  »  del 
Guardi,  Fr.  5000;  la  «foresta»,  dello  stesso,  Fr.  1150; 
due  disegni  del  Tiepolo  Fr.  100;  un  altro  di  lui  a 
seppia,  rappresentante  San  Girolamo,  Fr.  315;  un  di¬ 
segno  del  Canaletto,  Fr.  100. 

Furto  di  un  Teniers  nella  Galleria  di  Carls= 
ruhe.  —  Un  piccolo  quadretto  di  Teniers  il  giovane 
(io  cm.  x  12),  rappresentante  due  ridenti  contadini  a 
metà  corpo,  dipinti  su  una  tavoletta  di  quercia,  è  stato 
recentemente  rubato  nella  Galleria  granducale  di 
Carlsruhe. 

Esposizione  internazionale  a  Glasgow.  —  Avrà 
luogo  nel  1901.  È  stato  bandito  il  concorso  per  i  pro¬ 


getti  degli  edifici  da  costruirsi  in  alcuni  tratti  del  parco 
di  Kelvingrove  e  del  terreno  di  Bunhouse. 

Vendita  di  incisioni  del  Bartolozzi.  —  A  Parigi 
sono  state  vendute  recentemente  coi  libri  e  le  stampe 
di  una  grande  biblioteca  alcune  incisioni  del  Barto¬ 
lozzi  ai  prezzi  seguenti:  Taide  in  piedi,  Fr.  250;  Con¬ 
tessa  d’  Harrington  e  i  suoi  figli  (avanti  lettera), 
franchi  2S00  ;  Lady  Smith  co’suoi  fanciulli,  a  colori, 
Fr.  2450;  Edward  Thurlow,  Fr.  190;  due  ragazzi  col 
loro  piccolo  fratello,  in  un  paese,  Fr.  165. 

Vendita  della  collezione  Heckscher  a  Parigi.  — 

I  bronzi  italiani  della  raccolta  sono  stati  venduti  a 
prezzi  modici,  quello  a  maggior  prezzo  (630  franchi) 
tu  acquistato  dal  Durlacher,  ed  è  un  mortaio  in  forma 
di  campana  a  rovescio,  con  due  anse,  adorno  di  bas¬ 
sorilievi.  Nel  fregio  vi  sono  degli  amorini  reggenti 
scudi  e  cartelle  con  le  iniziali  di  Ambrogio  Cara- 
dosso  (?).  Un  medaglione,  col  busto  di  Paolo  V,  a 
cera  perduta,  fu  ceduto  al  Davis  per  95  franchi. 

Opere  del  Governo  a  tutela  di  monumenti  e 
oggetti  d’arte.  —  Messina.  Cattedrale.  È  ultimata 
la  prima  serie  dei  lavori  di  assicurazione  de’  musaici 
dell'arco  di  fronte  alla  grande  abside. 

Ravenna.  Si  sono  compiuti  i  lavori  per  mettere  in 
luce  un  giro  inferiore  di  sette  antiche  finestre  e  per 
assicurare  i  musaici  cadenti  nel  Mausoleo  di  Galla  Pla- 
cidia;  per  aprire  sei  archi  inferiori  del  presbiterio  chiusi 
in  parte;  per  liberare  i  tre  archi  superiori  a  nord  tu¬ 
rati  dall’organo,  per  rifare  gli  archi  tagliati  alle  fine¬ 
stre  squadrate  e  scoprire  le  mostre  di  tutte  le  altre  e 
de’ tre  archi  originali  d’accesso  al  gineceo  in  San  Vi¬ 
tale,  di  cui  pure  è  stata  restaurata  la  torre.  Inoltre, 
per  cura  del  R.  Opificio  delle  pietre  dure  di  Firenze, 
si  è  finito  il  lavoro  delle  tarsie  marmoree,  che  rive¬ 
stono  le  pareti  in  basso  nel  Battistero  della  Catte¬ 
drale,  e  si  è  assodato  il  musaico  circostante.  A  San- 
V  Apollinare  in  Classe  si  è  compito  il  risanamento  del 
piano  e  allontanate  le  urne  addossate  al  muro,  rimet¬ 
tendo  in  luce  gli  ornamenti  delle  facce  nascoste. 

Teramo.  Si  sono  date  disposizioni  pei  restauri  della 
chiesa  di  Santa  Maria  la  Nova  a  Cellino  Attanasio,  in 
cui  si  trovano  dipinti  bizantini  e  il  monumento  di  Gio¬ 
vali  Battista  Acquaviva  d’Aragona. 

(Dal  Bollettino  ufficiale  del  Ministero  dell' istruzione 
pubblica,  19  maggio  1898,  a.  XXV,  vol.  I,  20). 

Chiaravalle.  Abbazia.  Portacorale  artistico  recupe¬ 
rato  e  posto  nel  coro,  di  cui  fece  già  parte,  dell’ab¬ 
bazia. 

Chiusdino  (provincia  di  Siena).  Chiesa  di  Erosivi. 
Arredi  sacri,  per  sentenza  del  Tribunale  restituiti  alla 
chiesa. 

(Estratto  dal  Bollettino  suddetto,  2  giugno  p.  p., 
XXV,  I,  22). 
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Brescia.  Palazzo  del  Broletto.  Sussidio  al  Connine 
di  Brescia  per  restauri  al  palazzo. 

Firenze.  Certosa  del  Galluzzo.  Assegnazione  di 
fondi  per  la  prima  serie  dei  lavori  di  ricostruzione 
del  loggiato  nord-est  nel  chiostro  maggiore  della  Cer¬ 
tosa  del  Galluzzo. 

Lecce.  Castello  di  Castromediano  a  Cavallino.  Per¬ 
messo  d’esecuzione  di  lavori  d’ampliamento  all’edificio. 

Gubbio.  Palazzo  dei  Consoli.  Approvazione  di  la¬ 
vori  di  restauro  al  tetto  e  alla  merlatura  di  corona¬ 
mento. 

Orvieto.  Duomo.  Disposizioni  per  la  copertura  del 
tetto  e  del  piano  superiore  de’  cornicioni. 

Venezia.  Palazzo  ducale.  Approvazione  di  lavori 
nei  locali  della  Biblioteca  Marciana. 

(Estratto  dal  Bollettino  suddetto,  9  giugno  1S98, 
XXV,  I,  23). 

Levanto.  Chiesa  parrocchiale.  Sussidio  per  aper¬ 
tura  di  due  finestre  bifore  e  il  completamento  della 
finestra  tonda  e  della  porta  d'ingresso  nella  facciata. 

Pavia.  Basilica  di  Santa  Maria  Maggiore.  Appro¬ 
vazione  di  restauri  alle  coperture,  al  pavimento  e  al 
sostegno  delle  gallerie  esterne. 

Assisi.  Chiesa  di  Santa  Chiara.  Approvazione  di 
lavori  per  la  chiusura  con  vetrate  di  sei  finestroni, 
per  il  ricollocamento  d’un  altare  al  posto  originario, 
per  i  restauri  a  pareti  esterne. 

(Estratto  dal  Bollettino  suddetto,  16  giugno  1898, 
XXV,  I,  24). 

San  Miniato.  Palazzo  comunale.  Approvazione  di 
lavori  di  riparazione  alla  sala  detta  «  delle  udienze  dei 
Vicari  »  nel  palazzo,  tutta  adorna  di  figure  e  stemmi 
di  Vicari  e  Commissari  della  repubblica  fiorentina, 
eseguiti  nel  secolo  xv. 

Napoli.  Arco  d’ Alfonso  d’ Aragona.  Approvazione 
del  restauro  di  un  pilastro  del  monumentale  arco. 

Palermo.  Palazzo  Chiaramonti.  Approvazione  di 
lavori  suppletivi  da  eseguirsi  nella  grande  aula  del 
primo  piano  del  palazzo. 

Monteriggioni.  Chiesa  dei  Santi  Cirino  e  Salva¬ 
tore  alla  Badìa  a  Isola  (provincia  di  Siena).  Si  ese¬ 
guiranno  lavori  per  riparare  gli  affreschi  e  un’antica 
ancona  della  chiesa. 

(Estratto  dal  Bollettino  suddetto,  23  giugno  1898, 
XXV,  I,  25). 

Montopoli  (provincia  di  Firenze).  Rocca  e  Arco 
detto  di  Barberia.  Sono  stati  compiuti  i  lavori  di  con¬ 
solidamento  di  quei  resti. 

Cava  dei  Tirreni.  Monumento  della  SS.  Trinità. 
Approvazione  di  lavori  per  il  muro  di  sostegno  a  pro¬ 
tezione  del  monumento. 

(Estratto  dal  Bollettino,  30  giugno  1898,  XXV,  I,  26). 

Casoli  (provincia  di  Chieti).  Chiesa  di  Santa  Re¬ 
parata.  Incitamenti  a  provvedere  al  rinforzo  degli  archi 
e  delle  spallette  dei  vani  d’ingresso  e  alle  opere  di 
manutenzione  al  soffitto. 
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Carpi.  Restauri  alla  Sagra.  Contributo  ai  lavori 
per  l’isolamento  del  piano  meridionale  della  Sagra. 

Piacenza.  Ricostruzione  de’ pinacoli  della  facciala 
dell' ex-chiesa  di  San  Lorenzo.  Non  è  stata  approvata. 

Siena.  Restauro  della  tribuna  nel  battistero  di 
San  Giovanni.  Approvazione  in  massima  del  progetto 
per  il  ripristinamento  della  tribuna. 

Verona.  Protiro  della  chiesa  di  San  Lorenzo.  In¬ 
tenzioni  di  rafforzarlo  e  restaurarlo. 

(Estratto  dal  Bollettino  suddetto,  7  luglio  p.  p., 
XXV,  II,  27). 

Castelnuovo  Magra  (provincia  di  Genova).  Ca¬ 
stello  costruito  nel  1274  da  Enrico  da  Fucecchio,  ve¬ 
scovo  e  conte  di  Limi.  Si  sono  compiute  opere  di 
rafforzamento. 

Tolentino.  Basilica  dì  San  Nicola.  Disposizioni 
a  tutela  degli  affreschi  della  cappella  di  San  Nicola 
nella  basilica  omonima. 

Monterone  (prov.  di  Perugia).  Chiesa  di  Santa  Ma¬ 
ria.  Lavori  per  miglioramento  delle  condizioni  del¬ 
l’edificio. 

Spoleto.  Duomo.  Lavori  d’urgenza  per  danni  ve¬ 
rificatisi. 

Venezia.  Santa  Maria  Gloriosa  dei  Erari.  Isola¬ 
mento  delle  tre  absidi  a  tramontana  e  della  cappella 
della  sagrestia. 

Venezia.  Santa  Maria  della  Salute.  Rinnovazione 
di  sedici  vetrate  nella  cupola. 

Verona.  Santa  Maria  della  Scala.  Riapertura  di 
due  originarie  finestre  oblunghe. 

(Estratto  dal  BollettÌ7io  suddetto,  21  luglio  p.  p., 
XXV,  II,  29). 

Museo  di  Zurigo.  —  Verso  la  fine  di  giugno  fu 
inaugurato  solennemente  il  rinnovato  Museo  arricchito 
di  opere  d’arte,  alcune  delle  quali  di  Lombardia,  tra 
cui  si  nota  il  quadro  di  Francesco  Napolitano,  scolaro 
di  Leonardo,  già  nella  raccolta  Bonomi-Cereda  di  Mi¬ 
lano,  e  un  ritratto  di  Boltraffio. 

Due  quadri  del  Foppa.  —  Sono  state  acquistate 
dal  principe  Luigi  Trivulzio  in  Milano  due  belle  ta¬ 
vole  del  Foppa,  rappresentanti  due  Santi  in  vescovili 
paludamenti,  l’uno  col  piviale  rosso  a  fiorami  d’oro, 
l’altro  col  piviale  azzurro  pure  a  fiori  d’oro,  ornato 
di  rosso  con  ornamenti  dorati. 

Madonna  del  Boltraffio.  —  Ë  stata  acquistata  dal 
comm.  Benigno  Crespi  una  Madonna  del  Boltraffio, 
avente  molti  particolari  simiglianti  all’altra  dello  stesso 
autore,  posseduta  dal  signor  Carlo  Loeser. 

Giunone  del  Giampietrino.  —  Dal  Cantoni  di  Mi¬ 
lano  è  stata  acquistata  una  Giunone  ignuda  col  sim¬ 
bolico  pavone,  presso  ad  una  finestra  e  al  letto  dal 
baldacchino  rosso,  opera  del  Giampietrino. 
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Ritratto  di  Sebastiano  del  Piombo.  —  Un  ritratto 
che  si  attribuisce  a  questo  maestro,  e  con  la  data  1506, 
proveniente,  a  quanto  si  dice,  dalla  famiglia  Spada  di 
Lucca,  è  stato  venduto  a  Firenze  per  l’estero. 

Una  tavola  inedita  del  Pinturicchio.  —  Nella 
chiesa  parrocchiale  di  Torre  d’Andrea  —  piccola  bor¬ 
gata  fra  Assisi  e  Bettona  —  a  cura  dell’Ufficio  regio¬ 
nale  dell'  Umbria,  è  stata  rivendicata  dall’  ingiusto  oblio 
un’interessante  tavola  del  Pinturicchio. 

Il  quadro,  che  misura  m.  1.55  x  1.80,  è  condotto  a 
tempera  e  si  trova  esposto  nel  luogo  medesimo  ove  lo 
collocò  il  grande  maestro. 

Le  tinte  del  lavoro  sono  alquanto  sbiadite  e  concorre 
a  render  maggiore  la  impressione  della  generale  mol¬ 
lezza  della  tonalità  il  contrasto  dello  sfondo  architetto¬ 
nico,  ritoccato  verso  il  1830  da  mediocre  artista,  che 
per  buona  sorte  lasciò  intatto  il  rimanente. 

La  bella  opera  è  veramente  importante  per  la  sua 
sicura  autenticità  dimostrata,  e  dal  ritratto  del  Pintu¬ 
ricchio  medesimo  —  riprodotto  come  nella  cappella 
Baglioni  a  Spello  —  e  da  quelli  de’  Buglioni,  signori 
di  questa  contrada.  È  in  verità  supponibile  che,  mentre 
il  nostro  artista  dipingeva  la  cappella  Baglioni  a  Spello, 
(1499-1501)  conducesse  pure  questa  tavola  per  la  chiesa 
castellana  di  Torre  d’Andrea. 

Nel  dipinto  si  vedono  Adriano  detto  il  Morgante 
e  Gismondo  Baglioni  con  la  barba  cresciuta  per  il  voto 
fatto  di  vendicarsi  di  Girolamo  della  Penna.  Vi  si  vede 
inoltre  un  giovane  assorto  nella  contemplazione  del 
pittore,  il  quale  potrebbe,  secondo  taluno,  raffigurare 
Raffaello  affidato  agli  ammaestramenti  del  Perugino, 
oppure  il  Griftonetto,  colui  che  morendo  ispirò  alla 
madre  sua  Atalanta  di  allogare  all’Urbinate  la  famosa 
Deposizione. 

Il  bel  quadro  —  di  cui  abbiamo  presente  una  ripro¬ 
duzione  fotografica  —  merita  veramente  la  spesa  di  ri¬ 
cerche  e  di  studi  intesi  ad  illuminare  maggiormente  la 
figura  grande  del  gentile  artefice  perugino. 

B. 

Per  l’insegnamento  del  disegno  nelle  scuole 
secondarie.  —  In  tutte  o  quasi  le  scuole  secondarie, 
mentre  si  ammira  il  buon  volere  degli  insegnanti,  si 
osserva  la  mancanza  di  metodo  razionale,  di  un  pro¬ 
gramma  logico  e  di  materiali  d’ insegnamento  buoni. 
Il  metodo  non  ha  il  suo  fondamento  nell’abitudine 
che  gli  alunni  dovrebbero  farsi  di  tracciare  rette  e 
curve,  in  una  misura  data,  di  grado  in  grado  mag¬ 
giore,  e  a  mano  libera;  di  afferrare  le  grandezze  a 
occhio  ;  di  cogliere  a  volo,  e  costruire  il  volume  e 
l’ossatura  delle  cose.  Come  lo  schermitore  acquista 
la  fermezza  del  polso  e  la  direzione  sicura  del  suo 
fioretto  abituandosi  ad  avanzare  e  tirare  contro  una 
data  mira  o  contro  un  punto  fisso;  così  l’esordiente 
nello  studio  del  disegno  deve  educare  l’occhio  e  la 


mano  con  esercizi  semplici  e  continui  di  tracciare 
linee  senza  squadre  e  compassi,  angoli  uguali  ad  altri 
dati,  poligoni  dai  più  semplici  a  quelli  di  molti  lati 
ed  al  circolo,  d’inscrivere  in  forme  geometriche  pron¬ 
tamente  ogni  figura.  Tutto  si  fa  invece  a  caso,  più  o 
meno  male,  secondo  la  minore  o  maggiore  attitudine 
istintiva  degli  alunni  ;  ognuno  si  prova  e  si  riprova 
faticosamente  a  intrecciare  linee,  e  adopera  molto  la 
gomma,  sempre  la  gomma,  per  arrivare  a  far  segni  cal¬ 
ligrafici,  approssimativi  al  modello,  sulla  carta  corrosa. 

La  ninna  educazione  dell’occhio  e  della  mano  va 
di  pari  passo  con  la  disattenzione  dei  mezzi  adoperati 
dagli  alunni  delle  scuole  normali  per  il  disegno  :  moz¬ 
ziconi  di  matite  che  non  si  tengono  tra  le  dita,  com¬ 
passi  zoppi,  squadre  imberciate;  e  anche  del  modo 
con  cui  si  dispone  la  persona  nel  disegnare,  contrario 
talora  ad  ogni  precetto  igienico  e  contrario  pure  alla 
scioltezza  di  moto  della  destra  e  alla  libertà  di  osser¬ 
vazione.  In  una  scuola,  le  alunne  stavano  sedute  in 
istrette  file,  su  trespoletti,  con  un’assicella  mobile  sulle 
ginocchia,  appoggiata  a  un’asta  verticale  fissa  ;  così  che, 
secondo  la  loro  statura  e  la  loro  complessione,  le  alunne 
non  potevano  dare  l’inclinazione  necessaria  alla  tavola 
da  disegno.  E  si  vedevano  con  la  testa  bassa  e  tutto 
curve,  intente  penosamente  al  lavoro. 

La  mancanza  più  grave  è  quella  di  buoni  modelli 
per  il  disegno.  La  speculazione  si  è  purtroppo  provata 
a  soddisfare  le  necessità  della  scuola,  e  ha  prodotto 
povere  e  grossolane  cose  commerciali.  Non  pare  di 
essere  in  una  scuola  di  disegno  italiana,  quando  si  ve¬ 
dono  certi  modelli  che  sono  la  negazione  dell’arte.  Ora 
sono  foglie  ricavate  dal  vero,  messe  sotto  forma  geo¬ 
metrica,  senza  la  corrispondente  forma  sviluppata  ed 
intera;  vi  sono  gessi  forniti  da  una  ditta  di  Aosta,  che 
sembrano  stampe  di  lavori  di  carcerati  o  di  materia¬ 
lissimi  artigiani:  una  lancia  di  stendardo,  una  stella  da 
uniforme  militare,  un  tegamino  et  similia.  Vi  sono  di¬ 
segni  del  Candera,  fatti  grossamente  come  da  un  fale¬ 
gname,  e  i  cartelloni  di  Paravia  eseguiti  sopra  modelli 
di  cattive  officine  con  segherie  meccaniche  o  di  altre 
per  fusione  di  ferraccio.  Infine  i  modelli  colorati  sono 
preparati  forse  per  insegnare  come  le  tinte  possano 
stare  male  in  compagnia,  e  per  guastare  il  senso  del  co¬ 
lore  negli  alunni,  che  difatti  non  dimostrano  di  averne, 
e  disegnano  senza  mai  curarsi  della  forza  o  del  grado 
e  dei  rapporti  dei  segni  e  delle  tinte. 

Nei  disegni  condotti  con  lo  sfumino,  gli  alunni  ten¬ 
dono  a  veder  nero,  bruciato,  carbonoso  tutto;  e  in 
quelli  a  matita,  generalmente  non  tenera,  pestano,  pe¬ 
stano,  dando  alla  carta  un  aspetto  lumacoso,  e  senza 
riuscire  a  definir  le  differenze  e  i  gradi  delle  ombre. 
L’eccesso  negli  scuri  deriva  anche  dalle  fotografie  date 
a  copiare  agli  alunni,  perchè  esse  sono  tratte  da  stampe 
in  gesso  di  foglie  e  di  frutta;  e  in  cui  il  bianco  del 
gesso  contrasta  crudamente  e  fortemente  con  le  ombre: 
sono  essi  altri  modelli  da  escludere,  perchè  artificiali 
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i  calcili  e  artificiosa  l’ illuminazione  che  ricevettero  nello 
studio  fotografico.  Per  fare  i  calchi,  le  foglie  sono  gene¬ 
ralmente  messe  sopra  un  cuscino  di  creta,  affinchè  non 
sieno  sformate  dal  gesso  colato  sopra;  ma  prima  il  cu¬ 
scino  di  creta  ha  già  alterato  il  movimento  naturale 
delle  foglie,  e  le  ha  rigonfiate,  e  poi  il  coltello  del  for¬ 
matore  ne  ha  determinato  e  tormentato  i  contorni. 
Inoltre  gli  elementi  del  vero  non  si  devono  studiare 
nelle  scuole  senza  i  corrispondenti  saggi  delle  loro 
applicazioni  e  delle  grandi  applicazioni  che  ne  vennero 
fatte  dal  genio  nazionale.  I  saggi  di  applicazione  del 
vero  all’arte  decorativa,  quali  sono  forniti  nelle  scuole, 
rappresentano  forme  lontanissime  dalla  pura  forma 
della  natura:  forme  del  tardo  Rinascimento,  in  cui  la 
facilità  del  fare  si  era  sostituita  alla  profondità  della 
osservazione  diretta.  Per  queste  ragioni,  conviene  invo¬ 
care  radicali  riforme  ai  metodi  e  specialmente  ai  ma¬ 
teriali  d’insegnamento  del  disegno  nelle  scuole  ele¬ 
mentari,  normali,  magistrali  e  tecniche. 

Nel  rifare  il  materiale  scolastico,  deve  tenersi  di 
mira  la  semplicità  dei  modelli  e  la  bellezza  loro.  Dap¬ 
prima  le  più  scelte  forme  elementari,  quali  furono  va¬ 
gheggiate  nei  primordi  delle  civiltà  italiche,  perchè  il 
fanciullo  nello  studio  dell’arte  deve  passare  a  mano 
a  mano,  dalle  forme  più  semplici  alle  più  complesse, 
seguendo  in  qualche  modo  il  corso  fatto  dalla  nostra 
gente  per  salire  alle  idealità  dell’arte  più  grandi.  E 
accanto  ai  disegni  d’intrecci,  di  linee,  di  fregietti,  con¬ 
verrà  che  sia  riprodotto  l’oggetto,  ove  quegli  ornamenti 
si  vedono  ;  perchè  lo  studio  del  disegno  non  sia  astratto, 
e  il  fanciullo  comprenda  come  quelle  linee  erano  distri¬ 
buite,  come  quei  fregietti  si  stendevano,  si  adattavano 
e  si  equilibravano  negli  spazi,  e  secondo  la  materia 
lavorata.  Dalle  forme  rudimentali  si  può  passare  a  forme 
complete,  quali  nascono  spontanee  nei  tempi  migliori 
dell’arte.  E  in  seguito,  per  l’applicazione  del  disegno 
agli  usi  della  vita,  si  potranno  fornire  esemplari  rica¬ 
vati  dai  modelli  del  migliore  stile.  Per  le  scuole  fem¬ 
minili  si  potranno,  ad  esempio,  dalle  lane  medievali, 
dai  tessuti  a  fiorami  del  Rinascimento,  dagli  antichi 
pizzi  veneziani,  ecc.,  ricavare  i  più  gentili  modelli.  E 
nelle  superiori  scuole,  coi  rilievi  ottenuti  coi  maggiori 
riguardi  da  originali  belli  di  forma,  e  con  materia  meno 
stridente  del  gesso  nel  chiaroscuro,  si  potrà  compiere, 
beando  i  fanciulli,  l’educazione  del  loro  gusto  e  del 
loro  sentimento  dell’arte. 

V. 

Per  l’insegnamento  della  storia  dell’arte  nelle 
Università  italiane.  —  Il  professore  Francesco  No- 
vati  si  è  unito  a  noi  nel  deplorare  le  dichiarazioni 
deH’ex-ministro  Gallo.  Riproduciamo  alcune  più  no¬ 
tevoli  parti  del  suo  articolo  pubblicato  nella  Perseve¬ 
ranza  (n.  13889),  io  giugno  p.  p.  : 

«...  Far  entrare  —  ha  concluso  Fon.  Gallo  —  una 
«scuola  d’arte  nelle  Università,  com’altri  vorrebbe,  è 
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«  difficile  impresa,  essendoché  manchi  in  esse  assolu- 
«  tamente  l’ambiente  artistico». 

«  Per  verità,  quest’ultima  solenne  dichiarazione  del- 
l’ex-ministro  ci  ha  fatto  un’impressione  bizzarra;  più 
ci  sforziamo  di  comprenderne  il  significato,  e  meno 
ci  riesce  d’afferrarlo.  O  perchè  le  Università  italiane 
erano  da  lui  dichiarate  inabili  ad  accogliere  un  inse¬ 
gnamento  d’arte,  sentenziate  sfornite  d’ «  ambiente 
artistico  »  ?  Ed  innanzi  tutto,  che  cos’è  di  grazia  «  l’am¬ 
biente  artistico»? . 

«Si  vuol  forse  dire  che  per  riuscire  efficace,  l’in¬ 
segnamento  della  storia  dell’arte,  quale  oggi  è  pro¬ 
pugnato,  debba  trovare  ricetto  in  un  istituto,  dove 
si  dà  opera  ad  educare  degli  artisti,  s’aprono  scuole 
di  ornato,  di  disegno,  si  studia  il  nudo?  Sarebbe  dav¬ 
vero  una  strana  confusione  di  cose.  Talché,  tirando 
le  somme,  il  significato  delle  parole  dell’ex-ministro 
a  noi  par  semplicemente  questo:  «Nelle  Università 
«  italiane  professori  come  scolari  d’arte  ne  capiscono 
«  men  che  nulla  ;  e  quindi  è  superfluo  ed  inutile  ten- 
«  tativo  quello  d’ introdurvene  l’insegnamento». 

«Se  cotesto  non  lusinghiero  giudizio  dell’ex-mini¬ 
stro  sia  esatto,  se  egli  stesso  conosca  a  sufficienza  la 
scuola  superiore  italiana  per  poterlo  pronunciare  con 
autorevolezza,  sono  questioni  che  non  vogliamo  adesso 
sollevare.  Ma,  posto  che  egli  avesse  colto  nel  segno, 
non  ci  sembra  che  l’ignoranza  e  la  negligenza  che 
si  manifesterebbero  nelle  nostre  Università  verso  gli 
studi  d’arte  siano  motivi  bastevoli  per  distogliere  un 
ministro  dal  tentativo  d’ impiantarveli. 

«  Al  contrario  dovrebb ’essere  una  ragione  di  più  per 
mettere  mano  ad  un’impresa,  la  quale  sarebbe  degna 
di  plauso  e  verrebbe  indubbiamente  coronata  dal  suc¬ 
cesso  o  prima  o  poi. 

«  Parliamoci  francamente. 

«  La  fondazione  fatta,  vuoi  a  Firenze,  vuoi  in  qual¬ 
siasi  altro  centro  artistico,  d’un  nuovo  e  grande  Isti¬ 
tuto,  unicamente  destinato  allo  studio  storico  dell’arte, 
quali  risultati  può  dare? 

«  Rispondono  :  la  formazione  di  eccellenti  impie¬ 
gati  per  le  gallerie  e  per  i  musei.  E  sta  bene.  Ma 
questi  risultati  giustificheranno  l’enorme  spesa  che 
esigerà  l’impianto  di  una  scuola  di  siffatta  natura?  E 
non  avverrà  fatalmante  che  fin  da  principio  i  profes¬ 
sori  superino  in  numero  gli  scolari?  E  questi  scolari 
donde  si  prenderanno?  Quali  studi  preparatori  da¬ 
ranno  modo  di  salire  a  cotest’alto  corso?  E  quan- 
t’altre  interrogazioni  si  potrebbero  a  queste  far  se¬ 
guire  ! 

«  Ma  noi  ci  accontenteremo  di  formulare  una  sola 
ancora,  la  più  importante  di  tutte.  L’istituzione  va¬ 
gheggiata  varrà  dessa  a  rialzare  il  livello  della  cul¬ 
tura  nazionale  per  ciò  che  spetta  all’arte?  E  qui  ci 
affrettiamo  subito  a  rispondere  ;  e  rispondiamo  di  no. 

«  Se  noi  vogliamo  che  in  Italia  si  faccia  sul  serio 
qualcosa;  se  ci  preme  di  conseguire  il  risultato,  già 


MISCELLANEA 


364 

di  per  sè  stesso  ben  notevole,  che  i  giovani  crescano, 
sapendo  distinguere  un  quadro  ad  olio  da  un’oleo¬ 
grafia,  e  non  mostrino  quel  magnifico  disprezzo  di  cui 
oggi  fanno  incosciente  pompa  dinanzi  ai  capolavori  più 
insigni  delle  nostre  Gallerie,  non  c’è  proprio  altro  da 
fare  che  tentare  di  stabilire  in  quelle  Università,  che  si 
vorrebbero  metter  da  parte,  un  insegnamento  che  vi 
manca  del  tutto  ;  quello  appunto  della  storia  dell'arte. 

«  È  nelle  Facoltà  di  lettere  che  conviene  far  scor¬ 
rere  codesto  soffio  d’idealità,  di  cui  tutti  sentiamo 
oramai  e  deploriamo  la  mancanza,  perchè  di  qui  soltanto 
esso  può  diffondersi  e  propagarsi  attraverso  la  peni¬ 
sola  tutta.  A  chi  difatti  di  grazia  è  affidata  la  cultura 
della  mente  dei  futuri  cittadini  se  non  a  quei  giovani 
che  annualmente  escono,  purtroppo,  in  numero  esu¬ 
berante  dalle  scuole  di  Milano,  di  Bologna,  di  Pavia, 
di  Pisa,  di  Firenze,  di  Napoli,  di  Palermo?  Ma  questi 
giovani  che,  cinti  le  tempie  di  simbolico  alloro,  si 
spargono  dall’uno  all’altro  capo  di  questo  nostro 
paese,  son  tutti  ugualmente  digiuni  d’ogni  pur  tenuis¬ 
sima  nozione  di  storia  dell’arte  tanto  antica  come  mo¬ 
derna  ....  Oltre  a  proseguire  lo  scopo  di  popolarizzare  la 
cultura  artistica,  si  raggiungerebbe  altresi  un  altro  pre¬ 


gevole  intento:  quello  cioè  di  aiutare  gli  studi  superiori, 
strettamente  scientifici.  È  una  convinzione  la  quale  si 
fa  strada  ogni  di  più  nella  mente  degli  studiosi,  questa 
che  la  filologia  e  la  storia  della  letteratura,  così  me¬ 
dievale  come  moderna,  non  possono  più  coltivarsi  con 
successo  senza  il  sussidio  della  storia  dell’arte.  Lo  stesso 
principio,  che  si  è  applicato  con  tanto  vantaggio  agli 
studi  delle  letterature  classiche,  si  va  oggi  applicando 
a  quelli  delle  moderne  ;  come  oggi  niun  filologo  classico 
che  si  rispetti  può  fare  a  meno  dell’archeologia,  cosi 
al  medievista  ed  allo  storico  non  è  lecito  rinunziare  al 
sussidio  che  gli  deriva  dalle  ricerche  intorno  alla  storia 
dell’arte,  che  è  poi  quella  del  costume,  della  vita  pub¬ 
blica  e  privata.  Da  esse,  come  lo  studio  àe\Y Iliade  e 
Ae\Y  Eneide  trae  lume  quello  della  Chanson  de  Roland 
e  della  Divina  Commedia.  L’insegnamento  della  storia 
dell’arte,  portato  nelle  Università,  conseguirebbe  così 
due  grandi  risultati  ;  gioverebbe  alla  cultura  della  Na¬ 
zione,  influendo  su  di  essa  pel  tramite  dell’insegnamento 
secondario;  fortificherebbe  gli  studi  elevati  e  scientifici, 
offrendo  agli  specialisti  il  modo  di  completare  le  loro 
cognizioni,  di  stringere  in  armonico  e  fecondo  connubio 
le  discipline  filologiche  e  le  indagini  artistiche  ...... 


RICORDI. 


Edward  Burne  Jones.  Il  padre  di  Edoardo  Burne 
Jones  predestinava  il  figliuolo,  poi  celebre,  alla  vita 
ecclesiastica;  e  il  giovane,  per  assecondare  gli  inten¬ 
dimenti  paterni  e  seguire  gli  studi  teologici,  entrava 
nel  1852  al  Collegio  di  Oxford,  ove  conobbe  Dante 
Gabriele  Rossetti  e  William  Morris,  pittori  e  poeti  ; 
egli,  poeta  e  pittore,  si  legava  con  loro  di  quella  te¬ 
nace  amicizia  che  la  morte  soltanto  doveva  spezzare. 
Nel  1855  con  William  Morris  abbandonava  lo  studio 
di  Oxford  ;  ma,  certamente,  la  iniziazione  teologica  dei 
primi  anni  aveva  destato  in  quell’anima  melanconica, 
ospitata  da  un  corpo  esile  e  malaticcio,  il  mistico 
sentimento  sincero  e  profondo,  che,  insieme  con  la 
gagliardìa  veneziana  del  colore,  ne  illuminò  le  opere 
di  una  fiamma  ideale. 

Nel  1S59  Burne  Jones  viaggiava  per  l’Italia;  ma  già 
tre  anni  innanzi  il  suo  primo  lavoro  era  stato  com¬ 
piuto  «  The  Waxen  Image  »,  e,  più  tardi,  dietro  il  con¬ 
siglio  del  Morris,  aveva  disegnato  cartoni  per  vetrate 
di  chiese  a  Bradfield  e  a  Oxford.  E  poi,  sempre,  per 
tutta  la  vita,  egli,  con  grande  nobiltà  decorativa,  pre¬ 
parò  disegni  per  vetrate,  per  mosaici,  per  arazzi,  per 
illustrazioni  di  libri  e  di  stromenti  musicali.  Fu  a  un 
tempo  pittore  fecondo  di  grandi  tele;  ma,  quantunque 
infaticabile  nel  lavoro,  mai  continuò  passo  per  passo  in 


un  dipinto  medesimo:  nello  studio  di  lui  i  quadri  rima¬ 
nevano  per  anni,  per  lustri,  per  diecine  d’anni.  Ricordo 
il  «  Canto  d' amore  » ,  eseguito  tra  il  ’68  e  il  ’77,  e  «  Le 
vergini  savie  e  le  vergini  folli  »,  iniziate  nel  ’60  ed 
esposte  nel  ’93.  Invece  il  quadro  maggiore,  quello  a 
cui  più  tenacemente  è  unita  la  fama  di  lui,  fu  com¬ 
piuto  soltanto  in  quattro  anni  :  «  Il  re  Kophetua  e  la 
mendica  »,  cominciato  nell’  ’80,  finito  nell’  ’84. 

Ebbe,  come  dicemmo,  dai  Veneziani  la  vivacità  del 
colore:  ebbe  ancora  dai  Veneziani  certe  forme  tra  il 
Giorgione  e  Giovanni  Bellini.  Ma  egli  non  si  attenne 
a  questi  soli  o  a  pochi  altri  modelli,  bensì  a  moltissimi, 
e  tutti  ridusse  di  guisa  che  il  pittore  poeta,  il  quale 
con  un  quadro  faceva  il  comeuto  d’un  verso,  si  tras¬ 
formava  in  uno  storico  a  cui  non  isfuggiva  nessuna  di 
quelle  forme  onde  l’arte  un  tempo  era  andata  gloriosa. 
Trascorre  dai  primi  cristiani  ai  bisantini,  ai  giotteschi, 
e  poi  a  Frate  Angelico,  a  Sandro  Botticelli,  a  Filip¬ 
pino  Lippi,  a  Giovanni  Bellini.  A  volte  lo  allettano 
ancora  le  forme  della  decadenza  romana:  nella  deco¬ 
razione  interna  di  un  piano,  intorno  alla  terra,  madre 
alma  e  benigna,  ridono  i  classici  putti  grassocci:  e  i 
putti  giuocano,  si  rincorrono,  si  rimpiattano,  si  attac¬ 
cano  ai  viticci,  suggono  al  sermento  portentoso  della 
vite  pagana.  Altre  volte  in  alcuni  studi  è  chiaro  1  ’  in- 


MISCELLANEA 


365 


flusso  leonardesco,  mentre  mostrò  pure  d’intendere  il 
fascino  di  Michelangelo  ;  nel  quadro  della  Fortuna,  ad 
esempio,  negli  uomini  ignudi  costretti  ai  rapidi  giri 
della  ruota  fallace. 

Di  lui  sono  noti  il  drappeggiare  fasciato  delle  figure 
e  i  ritorni  ai  simboli  primi:  il  pellicano,  il  pavone, 
l’agnello  nimbato.  In  un  momento  parve  subire  l’in¬ 
flusso  d’un  artista  coevo,  imitando  Alma  Tadema  nelle 
vergini  della  «.Scala  d'oro »,  e,  ancora,  benché  meno 
palesemente,  nella  «  Circe  »,  la  bella  maga  che  versa 
il  filtro  miracoloso  agli  ospiti,  mentre  nel  fondo,  al  di 
là  della  finestra,  il  mare  si  allarga  in  una  molle  baia 
tranquilla,  dove  oziano  vuote  le  triremi  di  Ulisse. 
Tali  artistici  elementi  complessi  si  ritrovano  a  volte 
ancora  nella  stessa  rappresentazione  :  sul  corpo  rigido 
delle  figure  bisantine  spuntano  le  teste  bionde  e  miti 
de’ Normanni  e  de’ Sassoni  ;  tra  gli  angioli  creatori, 
gli  angioli  vestiti  di  grandi  ali  lunate,  si  affacciano 
teste  che  sembrano  rapite  alle  tele  di  Sandro  ;  sul  corpo 


di  un  angiolo  musicante,  un  angiolo  che  forse  Beato 
Angelico  avrebbe  dipinto,  fiorisce  un  pallido  volto 
soave  di  vergine  nata  sotto  le  brume  del  Nord. 

Questo  essendo  il  lavoro  di  assimilazione  compiuto 
dal  Burne  Jones  (non  dissimile  riflessione  artistica  si  è 
veduta  lungo  il  nostro  secolo  irrequieto),  è  facile  inten¬ 
dere  come  riesca  quasi  impossibile  costringere  dentro 
bene  definiti  contorni  la  personalità  del  maestro.  In 
ogni  modo,  quale  sia  il  giudizio  che  voglia  recarsi 
dell’opera  sua  e  del  movimento  preraffaelita  negli 
ultimi  tempi  da  lui  capitanato,  quale  sia  l’opinione  in¬ 
torno  alle  cause  che  hanno  determinato  i  ritorni  al¬ 
l’antico  e  agli  effetti  che  essi  produrranno  nell’arte 
dei  tempi  nuovi,  nessuno  vorrà  certamente  negare  che 
l’Inghilterra  non  abbia  ora  perduto  uno  de’ suoi  figli 
maggiori,  l’arte  uno  dei  pittori  più  grandi  del  secolo. 

A  Londra  Burne  Jones  è  morto  il  17  giugno,  nella  età 
di  65  anni.  Era  nato  a  Birminghan  il  28  agosto  1833. 

Valentino  Leonardi. 


DOMANDE  E  RISPOSTE. 


Fasc.  III-V. 

X.  Avori  dei  bassi  tempi  rappresentanti  una 
imperatrice.  —  Gli  avori  di  Firenze  e  di  Vienna,  rap¬ 
presentanti  un’imperatrice,  ritraggono,  come  si  volle, 
Teodora  o  alcun’altra  delle  indicate  donne  imperiali? 

W. 

Risposta.  —  Non  poco  si  è  discusso  e  si  continuerà 
ancora  a  discutere  per  identificare  il  personaggio  rap¬ 
presentato  sui  due  fogli  di  dittico  cui  allude  la  domanda 
e  che  sono  riprodotti  alla  pagina  seguente. 

Dal  Montfaucon  che,  pubblicando  per  primo  la  ta¬ 
vola  di  Firenze,  pronunziò  il  nome  di  Placidia,  al  Gori 
che,  finanche  incerto  se  gli  avori  offrissero  l’immagine 
di  un  imperatore  o  di  una  imperatrice,  pensò  a  Teo¬ 
dora  e  a  Giustino  II,  nipote  di  Giustiniano  — giungendo, 
sino  ai  nostri  giorni,  a  coloro  che  con  maggiore  acume 
e  dottrina  studiarono  il  monumento,  tanti  e  così  di¬ 
versi  sono  i  pareri  intorno  ad  esso  ed  alle  questioni 
che  suscita,  che  dovrò,  per  mantenermi  nei  confini  di 
una  semplice  risposta,  limitarmi  ad  accennare  ai  punti 
essenziali  ed  alle  opinioni  più  seriamente  discusse. 

E,  anzitutto,  per  quanto  non  sia  di  questo  parere 
lo  Schneider, 1  a  me  non  sembra  si  possa  revocare  in 
dubbio  che  le  due  tavole  eburnee  abbiano  formato  uno 
stesso  dittico.  Alcuni  millimetri  di  differenza  nella  mi¬ 
sura  dell’altezza  e  qualche  insignificante  diversità  nei 

1  Robert  von  Schneider.  Album  attserleseuer  Gegenstànde  dcr 
Antiken  —  Sanati  lung  des  Allerhóchsten  Kaiser  hauses,  tav.  L,  pag.  20. 

L Arte.  I,  47. 


particolari  della  decorazione  non  possono  essere  suf¬ 
ficienti  a  contraddire  a  ciò  che  un  esame  anche  super¬ 
ficiale  degli  avori  evidentemente  palesa;  cosi  pure  non 
potrà  bastare  la  piccola  differenza  che  si  riscontra  nella 
forma  del  diadema  e  nell’atteggiamento  della  figura 
—  qui  in  piedi,  là  seduta  —  a  farci  ritenere  che  non 
si  abbia  su  ambedue  le  tavole  rappresentato  lo  stesso 
personaggio. 

Ammesso  dunque  che  abbiamo  dinanzi  agli  occhi 
due  fogli  di  uno  stesso  dittico  —  di  uno  di  quei  dit¬ 
tici  che,  se  non  sono  a  parti  uguali  come  parecchi  tra 
i  consolari,  si  possono  considerare  a  par  ti  simili 1  per 
l' identità  del  personaggio  pur  in  diverso  atteggiamento 
rappresentato  —  dovremmo  chiederci  ancora  se  l’arte¬ 
fice  abbia  voluto  tramandarci  l’ imagine  di  un  uomo 
o  di  una  donna. 

Anche  qui,  però,  non  può  rimaner  dubbio  in  pro¬ 
posito:  l’acconciatura  del  capo  con  quella  specie  di 
cuffia  accartocciata  sulla  fronte  e  sulle  tempie,  la  quale, 
o  artificiale  2  o  formata  dai  capelli  raggruppati  e  rile¬ 
vati  intorno  alla  testa,  era  propria  esclusivamente  delle 
donne  e  di  nobile  famiglia  ;  il  seno  che  nettamente  si 
disegna  sotto  le  pieghe  della  clamide  ;  i  tratti  fisiogno¬ 
mia  più  tosto  di  donna  che  di  uomo  ;  infine  il  fatto 

1  Anche  tra  i  consolari  non  mancano  esempi  di  dittici  a  parti 
simili.  Vedi,  ad  esempio,  il  dittico  di  Boezio  console  nel  487. 

2  Quella  del  personaggio  del  nostro  dittico  sembra  tale:  al  con¬ 
trario,  quella  di  Placidia  (Serena?)  nel  dittico  di  Monza  par  fatta  di 
capelli. 
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che  mai  un  imperatore,  nemmeno  lo  stesso  Giustiniano 
in  San  Vitale,  fu  rappresentato  al  modo  del  nostro 


Dal  Museo  nazionale  di  Firenze 
(Coll.  Carrand) 


personaggio,  così  sovraccarico  di  perle  sul  capo,  in¬ 
torno  al  collo,  sul  petto,  mostrano  all’evidenza  che  la 
figura  del  nostro  dittico  è  quella  di  un’  imperatrice. 
E  poiché  nulla  è  in  essa  che  —  anche  se  facciamo  il 
confronto  col  mosaico  di  San  Vitale  in  Ravenna —  possa 
richiamarci  alla  mente  Teodora,  di  quale  altra  donna 
imperiale  potranno  offrirci  l’immagine  le  tavolette  di 
Firenze  e  di  Vienna? 

Il  Molinier  1  per  riuscire  a  spiegarlo  volle  prima 

1  Histoire  des  arts  nppliqîiées  à  V indus 'rie.  Vol.  I:  Ivoires, 
pag.  8i  a  segg. 


domandarsi  a  quale  tempo  si  potesse  ascrivere  l’avorio, 
e  notando  che  esso,  mentre  appartiene  all’arte  bizan¬ 
tina  già  formata,  non  rivela  le  forme  eleganti  e  le  deli¬ 
catezze  dei  secoli  x  e  xi,  lo  attribuiva  all’ vili  secolo. 
Da  queste  premesse  egli  deduceva,  quasi  procedendo 
per  esclusione,  che  solo  l’imperatrice  Irene,  vedova  di 
Leone  IV  e  reggente  dello  Stato  per  suo  figlio  Co¬ 
stantino  VI,  poteva  essere  rappresentato  a  quel  modo, 
con  quegli  attributi,  e  che  perciò  senz’altro  si  dovesse 
riconoscere,  nel  personaggio  del  dittico,  Irenef  e  nel 
fanciullo,  di  cui  si  vede  ricamata  l’immagine  sulla 
clamide  dell’imperatrice,  il  piccolo  Costantino  VI. 


Dall’  I.  R.  Museo  di  Vienna 


A  combattere  validamente  l’opinione  del  Molinier 
è  sorto  in  questi  ultimi  giorni,  con  un  dotto  e  acuto 
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studio,  Hans  Graeven,  1  il  quale,  dopo  aver  dimostrato 
come  non  sia  giusto  assegnare  l’avorio  all’ vili  secolo, 
e  come,  invece,  tutto  faccia  credere  che  la  scultura 
debba  appartenere  al  vi  secolo,  sostiene  che  essa  offre 
il  ritratto  della  regina  dei  Goti,  Amalasunta,  e,  nel 
ricamo  dell’abito,  quello  del  figlio  di  lei  Atalarico. 

Ora,  io  non  ho  che  a  sottoscrivere  alle  fondate 
ragioni  d’ordine  iconografico  che  fanno  al  Graeven  ri¬ 
portare  la  scultura  ai  primi  del  vi  secolo,  tanto  più 
pensando  che  non  è  possibile  far  scendere  sino  al- 
1  ’  vin  secolo  un  dittico  come  il  nostro,  che  —  a  parti 
uguali  o  simili  —  ci  ricorda  in  tal  modo  quelli  conso¬ 
lari  da  non  poterci  far  supporre  che  sia  molto  lontano 
da  essi  ;  ma  una  volta  assegnato  l’avorio  al  principio 
del  secolo  vi  —  anche  in  base  a  ragioni  stilistiche  che 
a  me  sembra  non  consentano  di  metterlo  a  troppa  di¬ 
stanza  dalle  sculture  della  cattedra  di  Massimiano  e 
dal  dittico  del  Poeta  e  della  Musa,  attribuito  al  vi  se¬ 
colo  —  non  credo,  dissentendo  dal  Graeven,  di  dover 
vedere  in  esso  il  ritratto  della  figlia  di  Teodorico. 

Piuttosto  che  cercare  tra  le  donne  imperiali  del 
vi  secolo,  quale  più  probabilmente  potrebbe  essere  rap¬ 
presentata  nel  dittico,  mi  pare  che  si  debba  prima 
vedere  se  tra  le  sculture  a  noi  cognite  si  possa  stabi¬ 
lire  un  punto  di  paragone  con  l’ immagine  che  ci  pre¬ 
sentano  i  fogli  di  dittico  di  Firenze  e  di  Vienna;  per 
questo,  facendo  il  confronto  col  medaglione  del  dittico 
di  dementino  (console  nel  513),  che  trovasi  qui  ripro¬ 
dotto,  credo  si  possa  con  una  certa  sicurezza  ricono¬ 
scere  nel  nostro  personaggio  l’ imperatrice  Arianna. 

La  somiglianza  perfetta  della  cuffia  e  della  forma 
caratteristica  del  diadema  con  in  mezzo  un  fiore  come 
di  giglio  (che  apparisce  nel  frammento  di  Firenze  e 
che  forse  in  quello  di  Vienna  è  caduto),  e  anche  una 
certa  affinità  nei  lineamenti  delle  figure,  m’inducono  in 
questa  opinione.  Nè  potremo  maravigliarci,  del  resto, 
che  senza  aver  governato  l’ imperatrice  Arianna  possa 
essere  stata  effigiata  sopra  un  dittico  e  con  gli  attri¬ 
buti  della  sovranità,  se  penseremo  alla  potenza  di  cui 
essa  godette  ed  all’ influenza  che  essa  ebbe  negli  av¬ 
venimenti  del  tempo  suo. 

Figlia  di  Leone  1  e  sposa  a  Zenone  nel  469,  rive¬ 
latasi  donna  di  straordinaria  energia  durante  il  regno 
di  Zenone,  essa  riuscì,  morto  il  marito  (ucciso,  pare, 
per  ordine  di  lei)  a  far  subito  acclamare  imperatore 
Anastasio,  col  quale  già  da  tempo  aveva  una  tresca. 
Alcuni  giorni  dopo  sposava  il  nuovo  imperatore  e 
dal  491  fino  al  515,  anno  della  sua  morte,  ella  visse 
a  fianco  del  debole  sovrano,  dividendo  con  lui  le  cure 
dell’impero  e  facendosi  valer  così  da  essere  per  le 
sue  virtù,  come  riferisce  la  tradizione,  pubblicamente 
paragonata  a  Pulcheria,  e  da  vedersi  elevate  dall’adu¬ 
lazione  dei  sudditi  statue  in  Costantinopoli  ;  2  poteva 

1  Elfenbeinportraits  der  Kònigin  Amalasunta  in  :  ]ahrbuch  der 
k.  preuss.  Kunstsammlungen,  1898,  Heft  lì,  pag.  82. 

2  Cfr.  Lebeau,  Histoire  du  bas  empire. 


dunque  un  artista  sentire  il  desiderio  di  scolpirne  l’ im¬ 
magine  in  avorio  e  di  raffigurarla  con  tutti  i  visibili 
segni  della  potenza  terrena. 

E  nulla  c’impedisce  di  vedere  nella  figura  di  gio¬ 
vine  imberbe  vestito 
di  trabea  e  rappresen¬ 
tato  in  atto  di  gettare 
la  mappa  nel  circo,  il 
figlio  di  Anastasio  e 
di  Arianna,  il  quale, 
come  futuro  impera¬ 
tore  ,  poteva  essere 
raffigurato  come  con¬ 
sole.  In  questo  caso 
il  dittico  sarebbe  an¬ 
teriore  al  507,  perchè, 
secondo  Teofane,  ap¬ 
punto  in  quell’anno 
il  fanciullo  perì  in  una  sommossa.  Quanto  alle  mo¬ 
nete  d’Arianna, 1  nulla  si  può  ricavare  da  esse  e  perchè 
piccolissime  e  perchè  presentano  soltanto  il  busto 
dell’imperatrice  col  diadema  in  capo  e  rivestito  di 
clamide  aggraffata  con  una  fibula  sulla  spalla  destra. 

Questa,  dunque,  l’interpretazione  del  dittico  che  a 
me  sembra  giusta,  e  che,  se  dimostrata  erronea,  andrà 
a  tener  compagnia  alle  altre,  in  attesa  che  se  ne  pro¬ 
ponga  o  se  ne  confermi  una  migliore  e  definitiva. 

Ettore  Modigliani. 

XI.  Cranio  marmoreo  di  Sigismondo  Malatesta 

da  Rimini.  —  Il  cranio  marmoreo  ritraente  quello  di 
Sigismondo  Malatesta  da  Rimini,  e  di  cui  Charles  Yriarte 
pubblicò  una  riproduzione  (pag.  230  dell’opera  Rimini. 
Etìides  sur  les  lettres  et  les  arts  au  XVe  siècle.  Paris, 
Rothschild,  1882),  può  considerarsi  del  secolo  xv? 

M. 

Risposta:  Charles  Yriarte  riprodusse  il  cranio  mar¬ 
moreo,  e,  quantunque  la  riproduzione  non  sia  foto¬ 
tipica,  pure  basta  per  rilevare  che  l’iscrizione  non  ha 
corrispondenza  con  le  forme  paleografiche  del  tempo 
in  cui  il  cranio  da  Simone  fratello,  di  Donatello  (1442), 
sarebbe  stato  scolpito  per  Sigismondo  Pandolfo  Mala¬ 
testa.  È  creduto  che  imitasse  il  cranio  dell’avo  di  questo 
signore,  il  quale  lo  avrebbe  serbato  come  reliquia  fa¬ 
miliare,  e,  se  si  deve  credere  all’iscrizione,  lo  avrebbe 
fatto  eseguire  per  non  dimenticare  mai  di  dire  ogni  sera, 
innanzi  al  ricordo  funebre,  il  salmo  del  De  Profundis. 
Pratiche  che  non  ci  sembrano  proprie  del  tempo  a  cui 
è  attribuito  l’oggetto;  e  questo,  del  resto,  tanto  nella 
teca,  quanto  nell’  iscrizione  e  nella  forma,  ci  sembra 
una  studiata,  ma  tarda  contraffazione.  V. 

1  V.  :  Sabatier,  Description  generale  des  monnaies  byzantines, 

vol.  Ill,  Planches,  tav.  VIII. 
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XII.  Porta  nella  via  del  Gesù  in  Roma.  —  La 

porta  in  via  del  Gesù  di  Roma,  che  il  Mazzanti  disse 
de’  tempi  classici,  descrivendola  nel  Bollettino  archeo¬ 
logico  comunale,  deve  considerarsi  veramente  tale  ? 

M. 

Risposta  :  In  un  pregevole  articolo  pubblicato  nel 
Bollettino  della  Commissione  Archeologica  di  Roma 
(anno  1896), l’egregio  ing.  Mazzanti  si  occupò  della  porta 
del  palazzetto  Simonetti  in  via  del  Gesù,  una  delle  più 
ornate  e  più  belle  che  siano  in  Roma;  e  dopo  un 


Fig.  1. 


sottile  lavoro  di  ricostruzione  e  di  analisi  fu  tratto  ad 
affermare  che  non  alla  fine  del  secolo  xv,  come  tutti 
ritenevano,  appartiene  tale  opera  d’arte,  ma  che  essa 
deve  assolutamente  essere  rivendicata  alla  romana  ar¬ 
chitettura  classica.  Malgrado  ciò,  io  sono,  a  dire  il  vero, 
recisamente  convinto  dell’opposto;  ed  a  sostegno  della 
mia  opinione,  che,  essendo  anche  quella  del  Nibby, 
dello  Gnoli,  del  Letarouilly,  di  tutti  gli  autori  insomma 
che  si  sono  finora  occupati  della  quistione,  non  si  trova 
in  cattiva  compagnia,  esporrò  alcune  brevi  considera¬ 
zioni. 

Ciò  che  nell’articolo  in  parola  manca  compieta- 
mente  è  l’esame  critico  diretto  dell’opera  d’arte.  A  me 
sembra  che  se  il  Mazzanti,  dopo  il  suo  bello  studio  di 
ricostruzione,  dopo  le  argomentazioni  ingegnose  sugli 
ornati  posteriormente  aggiunti,  avesse  dato  uno  sguardo 
a  tutta  la  porta  e  ne  avesse  osservato  il  carattere  in¬ 
trinseco  ;  se,  per  così  dire,  invece  di  tenersi  a  dieci 
centimetri  di  distanza  si  fosse  posto  a  due  metri,  i 
suoi  dubbi  avrebbero  dovuto  immediatamente  dile¬ 


guarsi.  Anche  in  uno  stile  che,  come  quello  del  Rina¬ 
scimento,  ha  per  carattere  fondamentale  l’imitazione 
coscienziosa  di  un’altra  epoca,  la  romana,  lo  studio 
dello  spirito  di  un’opera  nelle  masse,  nei  particolari, 
nell'esecuzione,  deve  sempre,  forse  anche  talvolta 
contro  l’intenzione  dell’artista,  rivelarci  tempi  nuovi; 
deve  sempre  ritrovare  la  data  impressa  incancellabile 
nelle  forme  e  negl’  intendimenti  dell’opera  d’arte. 

Invece  nello  studio  del  Mazzanti  la  catena  di  ra¬ 
gioni  per  cui  egli  è  giunto  alla  conclusione  è  in  rias¬ 
sunto  la  seguente:  la  porta  in  questione  presenta 
abbastanza  evidenti  i  segni  di  aggiunte  e  di  sposta¬ 
menti,  che,  allo  scopo  di  rialzarla  e  di  allargarne  la 
luce,  ne  hanno  mutato  le  proporzioni  primitive.  Stu¬ 
diando  accuratamente  queste  alterazioni  e  togliendo 
i  pezzi  aggiunti,  egli  è  riuscito  a  ricostruirla  in  pro¬ 
spettiva  sotto  l’antico  aspetto.  Ma  qui  sorge  subito 
la  domanda:  a  qual’ epoca  risale  tale  trasforma¬ 
zione?  E  il  Mazzanti  senza  esitare  risponde:  Gli  or¬ 
nati  delle  parti  aggiunte,  nella  loro  rozza  e  meschina 
esecuzione  «  nulla  hanno  della  regolarità  moderna, 
nulla  del  gonfio  barocco,  nulla  dello  sbrigliato  ro¬ 
cocò,  ma  ricordano  la  maniera  incerta  e  timida  dei 
marmorari  romani  del  medio  evo  »  ;  tanto  più  che 
presentano  una  straordinaria  rassomiglianza  con  gli 
intagli  che  ornano  la  porta  della  chiesa  di  Sant’Alessio 
sull’Aventino  «  composta  con  gli  avanzi  dell’epoca 
classica  e  decorata  di  musaici  cosmateschi  ».  Ed  è 
perciò,  soltanto  perciò,  che  l’autore  ritiene  essere 
quelle  aggiunte  medioevali  e  la  porta  di  origine 
romana. 

Prima  di  trattare  la  questione  mi  sembra  opportuno 
presentare  i  disegni  che  ne  costituiscono  l’ illustrazione 
grafica.  La  fig.  1  è  la  riproduzione  dello  stato  attuale. 
Nella  tav.  2  invece,  seguendo  le  orme  del  Mazzanti, 
togliendo  tutti  i  pezzi  aggiunti  e  mettendo  insieme 
ciò  che  rimane,  ho  disegnata  geometricamente  la  porta 
nello  stato  primitivo,  ricostruendone  così  l’antica  forma 
e  le  antiche  armoniche  proporzioni.  Le  figure  3  e  4 
riproducono  gli  ornati  della  mostra  e  del  fregio  nei 
punti  in  cui  alle  parti  antiche  s’innestano  le  aggiunte, 
e  dove  più  caratteristiche  appaiono  le  differenze  di  con¬ 
cetto  e  di  esecuzione. 

Che  tali  aggiunte  e  tali  diversità  esistano  è  evidente  ; 
come  pure  apparisce  subito  la  stentata  goffaggine  del¬ 
l’ornato  in  quei  pezzi  aggiunti  che  vogliono  raccor¬ 
darsi  con  la  gola  principale  della  mostra  (fig.  3),  dove  il 
povero  riduttore,  che  non  ha  saputo  evitare  lo  scoglio 
della  differenza  d’interspazi,  sembra  essersi  messo  a 
dare  colpi  di  scalpello  ad  occhi  chiusi.  Ma  io  mi  do¬ 
mando:  soltanto  per  questo  si  avrà  da  ritenere  che 
essi  siano  lavoro  medioevale?  L  ing.  Mazzanti,  a  cui 
si  devono  tanti  studi  geniali  sull’arte  romana  del  medio 
evo,  può  bene  insegnarmi  che  le  opere  dei  marmo¬ 
rari  romani  di  quel  periodo,  pur  essendo  rozze  ed  in¬ 
genue,  non  hanno  mai  il  cattivo  gusto  e  l’ ignoranza 
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di  tecnica  che  emerge  dai  frammenti  anzidetti.  Ma  il 
Mazzanti,  concretando  il  suo  concetto,  cita  a  con¬ 
fronto  l’ornato  della  porta  di  Sant’Alessio.  Orbene, 
la  fig.  5  riproduce  quell’ornato;  ed  a  parte  la  que¬ 
stione  se  esso  sia  lavoro  cosmatesco,  o  non  piuttosto 
un  avanzo  veramente  tipico  dell’arte  romana  della 
decadenza,  mi  pare  che  colle  sue  linee  decise,  col  suo 
andamento  gonfio,  col  suo  rilievo  potente  presenti  un 
tale  contrasto  d’ intenzione  e  di  esecuzione  colle  ag¬ 
giunte  della  porta  di  via  del  Gesù  da  poter  essere 
citato  piuttosto  ad  esempio  per  corroborare  la  tesi 
opposta. 

Ma  v’  ha  di  più.  Andando  ad  osservare  minuziosa¬ 
mente  tutti  gli  ornati  aggiunti,  si  nota  che  soltanto 


grandito  il  portone  per  renderlo  carrozzabile  ;  e  che 
il  lavoro  affidato  ad  uno  scalpellino  di  nessun  valore 
ed  eseguito  fors’anche  nelle  parti  più  semplici  da  un 
apprendista,  soltanto  per  ciò  e  non  per  il  tempo  remoto 
presenti  le  notate  imperfezioni.  Tali  piccoli  sacrilegi 
artistici,  che  al  Mazzanti  repugna  di  ammettere,  erano 
quasi  impossibili,  o  almeno  rarissimi,  in  un  periodo 
come  quello  del  secolo  xv  e  del  xvi,  nel  quale  l’arte 
aveva  ancora  il  fervore  e  l’entusiasmo  della  vita  nuova  ; 
e  in  una  città  come  Firenze,  su  cui  aleggia  uno  spi¬ 
rito  per  tradizione  e  per  sentimento  naturalmente  ar¬ 
tistico  ;  ma  nel  secolo  xvm  in  Roma,  quando  sul 
tramonto  del  barocco  non  v’era  più  un  carattere 
perfettamente  determinato  nell’architettura,  e  si  stava 
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alcune  delle  membrature  presentano  le  tracce  evidenti 
di  cattivo  gusto  e  d’imperizia;  altre  no.  Gli  ovoli 
della  cornice  superiore,  le  foglie  lobate  che  rivestono 
la  gola  minore  della  mostra  sono  intagliati  sicura¬ 
mente  e  con  un’ imitazione  coscienziosa  del  modello; 
ma  è  più  di  tutto  interessante  l’aggiunta  fatta  al  fregio 
(fig.  4),  dove  il  ridu'.tore  ha  dovuto  abbandonare  la 
copia  ed  inventare  di  sana  pianta  l’ornato;  orbene, 
quel  fiore  che  si  raccorda  alla  mezza  palmetta,  pur 
essendo  poco  elegante,  non  ben  armonizzato  col  resto 
della  decorazione  e  poco  accuratamente  collegato,  ha 
tuttavia  una  linea  così  classica,  un  insieme  così  spigliato 
e  così  lontano  dalla  semplicità  medioevale,  che  pare 
impossibile  si  possa  ritenere  opera  dei  marmorari  romani 
del  medio  evo.  Nessuno,  credo,  potrà  d’altra  parte 
immaginare  che  la  riduzione  della  porta  sia  avvenuta 
in  due  tempi  diversi,  a  distanza  di  cinque  o  seicento 
anni.  E  allora?  Allora  mi  sembra  che  venga  ad  im¬ 
porsi  vittoriosamente  l’ipotesi  a  cui  il  Mazzanti  ac¬ 
cenna  di  volo,  ma  per  escluderla:  che  cioè  nel  re¬ 
stauro,  o  piuttosto  nella  ricostruzione  che  il  palazzo 
mostra  aver  subito  nel  secolo  scorso,  ne  sia  stato  in¬ 


ingolfati  nella  decadenza  completa,  un  restauro  d’im¬ 
portanza  minima  potè  bene  essere  eseguito  senza  abi¬ 
lità,  senza  gusto  e  senza  stile.  Le  case  di  Roma 
portano  disgraziatamente  anche  troppe  traccie  dell'at¬ 
tività  antiartistica  di  quell’epoca,  ed  una  quantità  di 
capitelli  informi,  di  cornici  goffamente  meschine,  di 
ornati  infantilmente  balordi  stanno  in  esse  ad  indi¬ 
carne  la  data. 

Credo  con  ciò  di  aver  coscienziosamente  esaminate 
le  ragioni  che  il  Mazzanti  adduce  in  favore  della  sua 
tesi;  e  mi  pare  che  la  spiegazione  a  cui,  sempre  se¬ 
guendo  il  metodo  induttivo,  sono  giunto,  se  non  ma¬ 
tematicamente  sicura,  sia  almeno  la  più  semplice  e  la 
più  evidente. 

Ritorno  ora  al  mio  leitmotiv  :  Il  criterio  veramente 
razionale  di  critica  di  una  qualunque  manifestazione 
artistica  dev’essere  l’esame  diretto  di  essa  e  lo  studio 
completo,  analitico  e  sintetico,  delle  sue  forme  e  del 
concetto  che  le  avviva. 

Interroghiamo  dunque  anche  nel  caso  presente 
l'opera  d’arte.  Il  linguaggio  nel  quale  risponderà  con 
la  sua  massa,  le  sue  modanature,  gli  ornati  che  come 
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i  monili  d’una  bella  donna  l’arricchiscono,  la  tecnica 
dello  scalpello  che  l'ha  formata  (linguaggio  che  solo 
imperfettamente  può  essere  fonogra- 
fato  nei  disegni),  non  è  il  latino  clas¬ 
sico  dell’età  di  Augusto:  è  il  latino 
degli  umanisti. 

A  me  sembra  che  un  semplice 
sguardo  alla  massa  generale  della 
porta  di  via  del  Gesù  basti  ad  indi¬ 
care  che  si  tratta  di  un’opera  del 
Rinascimento;  la  mostra  è  larga, 
timide  e  piatte  le  modanature  ;  alla 
base  della  porta  c’è  il  risvolto  delle 
membrature  che  anzi,  invece  di  es¬ 
sere  tagliate  verticalmente,  termi¬ 
nano  profilate  secondo  una  maniera 
comune  agli  artisti  toscani  di  quel¬ 
l’epoca.  Le  qualità  distintive  delle 
porte  romane  sono  invece  assoluta- 
mente  le  opposte;  anche  quando  è 
sovraccarica  di  ornati,  la  porta  ro¬ 
mana  ha  sempre  una  massa  secca  e 
severa;  le  sue  gole,  i  suoi  gusci, 
i  suoi  listelli  hanno  forti  aggetti  ed 
ombre  recise;  quasi  mai  c’  è  ai  piedi 
il  risvolto,  che  invece  è  la  vera  caratteristica  dell’ar¬ 
chitettura  del  secolo  xv,  e  l’unica  eccezione  che  io 
conosca  è  quella  della  porta  romana  posta  all’ingresso 
della  chiesa  di  Santa  Maria  in  Trastevere.  Non  è  del 
resto  questo  il  luogo  per  istituire  un  profondo  confronto 
analitico  tra  i  due  stili.  A  determinare  praticamente  i 
caratteri  distintivi  mi  è  sembrato  più  opportuno  dise¬ 
gnarne  alcuni  esempi  (vedi  tav.  seguente). 

Delle  tre  porte  romane,  quella  a  sinistra  è  la  porta 
del  tempio  di  Minerva  ad  Assisi,  quella  a  destra  è  del 
tempio  di  Vesta  in  Tivoli,  quella  centrale  è  ima  porta 
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tozza  e  mal  proporzionata;  quella  a  destra  è  la  porta 
di  San  Pietro  in  Molitorio,  opera  di  Baccio  Pintelli,  e, 
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ricchissima  i  cui  resti  mal  ridotti  formano  l’ingresso  di 
una  rimessa  nella  piazza  Margana  in  Roma.  Delle  porte 
del  Rinascimento,  la  prima  è  una  delle  porte  di  San 
Giacomo  degli  Spagnuoli,  ed  ha  così  esagerate  la  lar¬ 
ghezza  della  mostra  e  l’altezza  del  risvolto,  da  risultare 


a  parte  gli  ornati,  essa  tiene  una  grande  analogia  con 
la  porta  di  via  del  Gesù  per  gli  aggetti,  la  disposizione 
e  le  proporzioni  delle  membrature;  la  porta  nel  centro 
infine,  è  quella  esistente  in  Vaticano  al  primo  piano  delle 
Logge  di  Raffaello,  che  forma  la  cornice  al  busto  di  Gio¬ 
vanni  da  Udine.  Questa  porta,  che  ha  la  sua  gemina 
sorella  in  quella  che  adorna  il  salone  del  Palazzo  di 
Venezia,  e  sulla  quale  è  stata  modellata  la  porta  che 
ora  forma  l’ingresso  della  piccola  chiesa  degli  Ago¬ 
nizzanti,  è  veramente  splendida  per  massa  e  per  deco¬ 
razione  ;  sul  fregio  ha  inciso  il  nome  di  Leone  X;  nel¬ 
l’architrave  mostra,  circondata  dalle 
insegne  papali,  l’arma  dei  Medici; 
ma  l’ identità  colla  porta  del  Pa¬ 
lazzo  di  Venezia,  la  forma  dello 
stemma,  e  più  ancora  il  fatto  che 
il  periodo  di  Leone  X  ha  segnato  il 
meriggio  del  Rinascimento,  m’induce 
a  ritenere  la  porta  delle  Logge  vati¬ 
cane  alquanto  anteriore  a  Leone  X, 
sotto  cui  le  forme  ornamentali  e 
architettoniche  avevano  subito  an¬ 
cora  un’evoluzione.  L’ iscrizione  del 
fregio  dev’essere  stata  incisa  su  di 
un  piano  anteriormente  nudo,  e  le 
palle  medicee  furono  ottenute  sca¬ 
vando  il  rilievo  di  uno  stemma  preesistente.  È  una 
semplice  ipotesi  la  mia,  e  non  voglio  attribuirle  im¬ 
portanza  veruna  ;  ma  ciò  che  nel  caso  presente  ha 
un  vero  interesse  è  l’affinità  straordinaria  che  l’opera 
nello  spirito  del  suo  insieme  e  dei  suoi  particolari, 
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nella  forma  e  nella  disposizione  di  alcuni  suoi  ornati 
ed  anche  nella  loro  esecuzione  presenta  colla  porta  di 
via  del  Gesù.  Se  non  dallo  stesso  scalpello,  dalla 
stessa  mente  sono  uscite  le  due  opere  d’arte. 

Forse  anche  più  che  dalle  masse,  dall’ornamen- 
tazione  appare  la  differenza  d’ intenzione  dei  vari 
stili.  L’ornato  classico  ha  tutta  l'impronta  potente 
della  romanità:  è  largo,  gonfio,  invadente,  ha  un  ri¬ 
lievo  fortemente  sentito.  L’ornato  delia  Rinascenza  è 
invece  timido,  elegante,  sottile  ed  è  trattato  con  una 
tecnica  regolare  e  tagliente  che  ricorda  quasi  il  bronzo. 
Tale  è  anche  il  carattere  della  porta  di  via  del  Gesù  ; 
basterebbe,  per  rilevarne  l’epoca,  osservare  l'ovolo 
della  cornice  col  suo  guscio  aperto  e  largo,  così  lon- 


poco  sporgente,  si  confonde,  visto  a  qualche  distanza, 
colla  gola  rovescia.  E  si  può  concludere,  che  questo 
ha  avuto  quello  per  modello,  pur  seguendolo  con  un 
nuovo  e  libero  sentimento  gentile  ;  nello  stesso  modo 
che  i  glifi  del  fregio  sono  i  figli  legittimi  di  quelli  del 
tempio  di  Antonino  e  Faustina. 

A  convalidare  ancora  la  mia  tesi  mi  sembra  non 
privo  d’ importanza  un  argomento  indiretto.  Verso  la 
metà  del  secolo  presente  il  palazzetto  Simonetti  ha 
subito  ancora  una  trasformazione  ;  un  piano  vi  è  stato 
aggiunto;  due  finestre  che  esistevano  a  lato  del  por¬ 
tone  sono  state  tolte,  ed  una  di  esse  è  stata  trasfor¬ 
mata  in  porta  di  bottega.  Orbene,  il  caso  mi  ha  fatto 
trovare  un’incisione  che  riproduco  qui  sotto,  in  cui  è 


tano  dallo  stretto  echino  romano.  Ma  il  Mazzanti,  che 
ha  fermato  principalmente  la  sua  attenzione  sul  mo¬ 
tivo  di  decorazione  a  baccelli  e  palmette  della  gola 
principale  della  mostra,  afferma  che  esso  ricorda  un 
ornato  antico  esistente  nel  Palazzo  Lateranense  e  tratto 
forse  dal  Foro  Trajano.  Orbene,  io  credo  di  potere 
aggiungere  qualcosa  di  più  :  in  una  base,  nella  Vigna 
Boriani,  fuori  porta  Salaria,  in  varie  trabeazioni  sul 
Palatino,  in  un  capitello  della  Villa  Mattei,  nell’ar¬ 
chitrave  del  tempio  di  Giove  Tonante,  nella  suac¬ 
cennata  porta  di  Santa  Maria  in  Trastevere,  ci  sono 
intagli  inspirati  al  medesimo  concetto  ornamentale  ; 
in  una  porta  al  Portico  d’Ottavia,  messa  insieme  con 
antichi  frammenti,  gli  ornati  di  una  gola  diritta  e 
di  un  gocciolatoio  hanno  una  composizione  e  una 
linea  che  colla  decorazione  della  gola  rovescia  della 
porta  di  cui  ci  occupiamo  presentano  una  somi¬ 
glianza  notevole.  Ma  quale  differenza  di  effetto  tra  i 
due  intagli  !  L’uno  è  complesso,  rilevato,  e  tende  a 
coprire  completamente  con  le  sue  volute  e  le  sue 
ombre  la  membratura  su  cui  si  svolge;  l’altro,  esile, 
L'Arte.  I,  48. 


rappresentato  il  portone  con  le  due  finestre  laterali  ora 
tolte;  e  tali  finestre,  affini  a  quelle  del  Palazzo  della 
Cancelleria,  sono  certamente  di  quell’epoca  a  cui  sono 
convinto  che  appartiene  la  porta  :  la  fine  dei  secolo  xv. 

Non  ho  quindi  altro  da  aggiungere,  e  concludo  : 
Studiamo  i  nostri  monumenti  non  sulle  incisioni,  ma 
accuratamente  sul  posto,  come  giustamente  ritiene 
necessario  P  ing.  Mazzanti  ;  ma  studiamoli  compieta- 
mente,  direttamente  e  senza  lasciarci  fuorviare  da  al¬ 
cune  apparenti  anomalie. 

,  G.  Giovannoni. 

7  luglio  1898. 

XIII.  Quadro  a  Castroreale,  attribuito  a  Poli= 
doro  da  Caravaggio.  —  Il  quadro  della  chiesa  di  Santa 
Maria  degli  Angeli  a  Castroreale,  rappresentante  la 
«  Natività  »,  può  attribuirsi  a  Polidoro  da  Caravaggio? 

G.  Costa. 

Risposta:  A  me  sembra  evidente  che  il  quadro  stia 
perfettamente  a  riscontro  con  le  opere  di  Marco  Pino 
da  Siena  nel  Museo  e  nelle  chiese  di  Napoli. 

Cinque  quadri  del  pittore  sono  nella  pinacoteca  del 
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Risposta:  Mi  sembra  opera  dello 
Sperandio,che  lavorò  parecchio  tempo 
a  Faenza  nel  1477-1478.  Simiglianze  di 
fattura  si  potrebbero  riscontrare  tra 
l’ Annunciata  e  la  figura  allegorica  nel 
rovescio  della  medaglia  di  Antonio 
Sarzanella  ;  e,  anche  per  la  tecnica  a 
tagli  sulle  pieghe,  nel  rovescio  della 
medaglia  di  Catelano  Casali,  di  mano 
dello  Sperandio.  Ma,  più  di  tutto,  si 
trova  riscontro  con  le  terrecotte  della 
chiesa  della  Santa  a  Bologna,  eseguite 
nello  stesso  modo  rapido  e  tagliate 
con  la  facilità  medesima.  V. 


Trittico  di  Pino  da  Siena  a  Castroreale 

Museo  nazionale,  altri  in  San  Severino  e  Sossio,  in 
San  Giovanni  de’  Fiorentini  e  in  altre  chiese. 

V. 


Domande  replicate. 

XVII.  Ritratto  del  Museo  Correr, 
supposto  di  Cesare  Borgia.  —  De¬ 
sidero  schiarimenti  sull’autore  del  ri¬ 
tratto  supposto  di  Cesare  Borgia,  esistente  nel  Museo 
Corner  di  Venezia.  Attilio  Marzollo. 


XVI.  Dipinto  di  Antoniazzo  Ro= 
mano.  —  Nel  terzo  volume  delle  Gal¬ 
lerie  nazionali  italiane  parlasi  di  un 
quadro  di  Antoniazzo  Romano,  partito 
da  Roma  per  Bruxelles.  In  quale  col¬ 
lezione  si  è  rifugiato? 

Diego  Angeli. 

Risposta:  Si  vede  nel  Museo  di 
Bruxelles  col  cartellino  :  Scuola  di 
Mantegna. 

È  certo  una  delle  opere  di  Anto¬ 
niazzo  più  prossime  all’arte  del  suo 
maestro  Melozzo  da  Forlì,  e  più  simili 
a  quelle  del  suo  condiscepolo  Marco 
Paimezzano.  V. 


XIV.  Tomba  di  Clemente  IV  a  Viterbo. —  Anni 
fa,  quando  si  scoperchiò  il  sepolcro  di  Clemente  IV  a 
Viterbo,  si  tenne  conto  degli  oggetti  che  si  rinvennero, 
prima  di  rinchiudere  di  nuovo  il  sarcofago? 

F.  Rossi. 

Risposta:  È  noto  che  se  ne  tenne  conto,  che  furono 
disegnati  dal  conte  Cozza  e  fotografati.  Un  esemplare 
delle  fotografie  dovrebbe  stare  presso  la  curia  vesco¬ 
vile  di  Viterbo  ;  le  negative  fotografiche  furono  con¬ 
segnate  al  Ministero  dell’istruzione  pubblica. 

V. 

XV.  Terracotta  del  Duomo  di  Faenza.  —  La 

terracotta  rappresentante  «L’Annunciazione»,  che  si 
vede  nel  Duomo  di  Faenza,  a  destra  entrando,  a  chi 
può  attribuirsi? 

F.  Argnani. 


XVIII.  “La  Primavera,,  del  Botticelli.  —  Emil 

Jacobsen  nell’  Archìvio  storico  dell’  Arte  diede  una  spie¬ 
gazione  dell’allegoria  del  quadro  intitolato  «  La  Prima¬ 
vera  »  del  Botticelli.  Desidero  sapere  se  possa  acco¬ 
gliersi. 

I.  B.  Supino. 

Nuove  Domande. 

XIX.  Porta  di  San  Pietro  in  Roma.  —  Quali  mo¬ 

delli  antichi  ebbe  il  Filarete  quando  componeva  i  fregi 
della  porta  di  San  Pietro  in  Roma?  A.  v.  E. 

XX.  Dittico  d’avorio  nella  Biblioteca  Barberini 

in  Roma.  —  Il  dittico  di  cui  parla  il  Davidsohn,  ora 
nella  Biblioteca  Barberini,  può  ritenersi  del  secolo  xm 
e  saggio  delle  condizioni  della  scultura  toscana  a  quel 
tempo  ?  H.  G. 


SPF2RANDÏO  —  TERRACOTTA  NEL  DUOMO  DI  FAENZA 


QUADRO  DI  ANTONIAZZO  ROMANO  DEL  MUSEO  DI  BRUXELLES 
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XXI.  Patria  di  Cristoforo  Moretti.  —  Desidererei 

conoscere  il  luogo  d’origine  di  Cristoforo  de’  Moretti, 
pittore  del  secolo  xv.  L.  B. 

XXII.  Clipeo  votivo  del  Museo  del  Louvre.  —  Si 

conosce  la  provenienza  del  clipeo  votivo  conservato  a 
Parigi,  nel  Museo  del  Louvre,  rappresentante  Ercole 
che  strozza  il  leone  nemeo?  D.  T. 

XXIII.  Ritratto  di  Giuliano  de’ Medici.  —  Vorrei 
sapere  se  sia  definitivamente  da  preferirsi  o  il  ritratto 
di  Giuliano  de’ Medici,  esistente  a  Bergamo,  o  l’altro 
della  R.  Galleria  di  Berlino.  Dopo  tante  controversie, 
a  riguardo  di  que’ due  ritratti,  non  so  più  a  quale  opi¬ 
nione  attenermi.  X.  Y.  Z. 

XXIV.  Notizie  su  Gaspard  e  Nicolas  Van  Eyck. — 

Ho  acquistato  due  quadri  di  un  valore  incontestabile. 
Rappresentano  feste  campestri,  una  delle  quali  avviene 
sul  ghiaccio.  Recano  la  scritta:  I.  C.  V.  EYCK  —  16S5. 
ROMA.  Come  Gaspard  Vari  Eyck  morì  nel  1673  e  Ni¬ 


colas  Van  Eyck  nel  1677,  si  deve  in  modo  assoluto 
escludere  la  partecipazione  di  questi  due  maestri  al¬ 
l’opera.  Si  domanda  se  esistano  dipinti  firmati  da 
quel  maestro  fiammingo,  e  se  sia  rimasta  in  Roma 
alcuna  notizia  particolare  del  suo  soggiorno. 

L.  Maeterlenek. 

XXV.  Dipinti  su  rame. —  Giovanni  Morelli  scrisse 
che  «  nessun  pittore  italiano  dipinse  su  rame  prima 
della  fine  del  secolo  xvi  ».  È  giusto? 

G.  P. 

XXVI.  Circa  i  cartellini  del  Giambellino.  —  Gio¬ 

vanni  Morelli  scrisse  che  «tutti  i  cartellini  di  Giam¬ 
bellino  in  carattere  italico  sono  in  generale  falsi;  e  che 
nelle  iscrizioni  autentiche,  apposte  da  lui  stesso  ai  suoi 
quadri,  l’una  delle  due  L  è  sempre  fatta  più  alta  del¬ 
l’altra,  e  solo  nei  cartellini  ritoccati  la  L  più  alta  non 
di  rado  venne  accorciata  dal  restauratore,  cosicché  tutte 
e  due  le  L  hanno,  giusta  le  regole  dei  calligrafi,  la 
medesima  altezza».  È  vero?  G.  P. 


Per  i  lavori  pubblicati  nell' ARTE  sono  riservati  tutti  i  diritti  di  proprietà  letteraria  ed  artistica 

per  V  Italia  e  per  l’estero. 

Adolfo  Venturi  -  Domenico  Gnoli,  Direttori. 


Roma  —  Tipografia  dell’  Unione  Cooperativa  Editrice,  via  di  Porta  Salaria,  23-A. 
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ella  cappella  della  Pietà  della  basilica  vaticana  si  vede 
un’antica  colonna  di  marmo  detta  Santa  ed  anticamente 
anche  degdi  Energumeni,  custodita  da  inferriata,  la  quale 
è  venerata  dai  fedeli,  perchè,  secondo  una  pia  e  seco¬ 
lare  leggenda,  faceva  parte  del  famoso  tempio  di  Saio- 
mone,  in  Gerusalemme,  e  ad  essa  soleva  appoggiarsi 
Gesù  allorché  disputava  coi  dottori. 

Nessuno,  per  quanto  io  sappia,  ha  creduto  finora  esa¬ 
minarla  convenientemente  e  studiarla,  e  forse  pochi  la 
conoscono  bene,  essendo  essa  non  solo  soggetta,  nella 
stessa  guisa  dell’opera  divina  di  Michelangiolo,  alla  ti¬ 
rannia  d’una  luce  opaca  ed  incerta,  ma  anche,  per  sopras- 
sello,  a  quella  rivestitura  gelosa  ed  opprimente,  che  ne 
nasconde  tutto  il  pregio. 

Una  lung'a  epigrafe  del  400,  incisa  ai  piedi  della  cu¬ 
stodia-  marmorea  dal  cardinale  Orsini,  ne  narra  la  storia  e  ne  de¬ 
canta  enfaticamente  la  potenza  miracolosa: 


HEC  E  ILLA  COLVNA  IQVA 
DNS  NR  YH’VS  XPS  APPO 
DIATVS.  DVM  POPVLO  P 
REDICABAT  ET  DEO  PRÏ  P 
CES  I  TEMPLO  EFFUNDE 
BAT.  ADHERENDO  STABAT 
QVE  VNA  CV  ALi IS  VND 
ECI  HIC  CIRCVSTANTIBVs 
DE  SALOMONiS  TEMPLO 
IN  TRIvMPHVM  II  VI’ 

BASILI  CE.  HIC  LOCATA 
FViT:  DeMONES  ÉXPeLI.iT.  ET 
AB  INMVI[N]DiS  SP1RITIBV1  (sic)  VE 
XATOS  LiBEROs  REDDiT.  ET 
MVLTA  MI  RACLA  COTiD 
IE  FACIT:  P  REVeRENDiSSIM 
PREM  ET  DOMINV.  DNVS 
CARD  DE  VRSINIS  OR 
NATA:  ANNO  DOMIN 
MCCCC  XXXVIII 


» 
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Essa  è  alta  circa  5  metri;  ha  forma  spirale  ed  è 
adorna  di  sculture.  Il  suo  capitello  è  ionico  con  lungo 
collarino  decorato  di  scanalature  verticali  e  di  belle 
foglie  di  acanto,  e  la  base,  composta  di  due  tori  e 
due  scozie,  poggia  su  di  un  plinto,  alto  circa  io  centi- 
metri,  sulle  cui  facce  sono  scolpite  delle  foglie.  L’orna¬ 
mentazione  del  fusto  è  formata  da  quattro  ordini  distinti 
da  un  giro  di  fusaiuoli  e  di  palline  e  da  larghe  foglie 
di  acanto  e  di  vite.  Nel 
i°  e  nel  30  vi  sono  delle 
strie  oblique  e  parallele; 
nel  20  è  scolpita,  ad  alto 
rilievo,  una  vigna  da’  tralci 
grossi  e  sottili,  carichi  di 
pingui  grappoli  che  s’in¬ 
trecciano  e  si  confondono, 
e  in  mezzo  tre  angeli,  in 
gran  parte  mutili,  dalle  ali 
aperte;  un  uccello  che  sem¬ 
bra  una  colomba,  anch’esso 
quasi  distrutto,  che  mostra 
parimenti  le  ali  spiegate,  e 
qualche  tarantola.  Nell’ ul¬ 
timo  ordine,  in  fine,  con¬ 
finante  col  collarino,  sono 
rappresentati  dei  gigli  dal 
lungo  caule,  che  s’ incon¬ 
trano  e  si  legano  vaga¬ 
mente. 

Il  concetto  della  scena 
vendemmiale  è  abbastanza 
noto;  l’arte  cristiana,  hn 
dal  suo  nascere ,  toglien¬ 
dolo  a  quella  classica,  l’ha 
Colonna  della  cappella  della  Pietà  dato  come  simbolo  del  pa- 

diso,  riserbato  alle  anime 
beate,  come  del  resto  si  vede  benissimo  ne’  sarcofagi  e  negli  affre¬ 
schi  delle  catacombe.  1 

Sulle  Sacre  Scritture  si  trova  spesso  una  tale  alleg'oria  : 

«  Io  sono  la  vera  vigna,  dice  Gesù,  e  mio  padre  è  il  vigna¬ 
iuolo  »  (loan.  NVI).  «  Io  sono  la  vigna  c  voi  i  vitigni  »  (ibid.). 

I  Salmi  (LXXIX)  ed  Isaia  (cap.  V)  raffigurano  la  Chiesa  Colonna  delle  cantorie 

di  Dio  sotto  l’immagine  d’una  vigna  che  il  Signore  ha  piantato, 

che  coltiva  con  amore  e  da  cui  attende  frutti  abbondanti.  2  La  colomba,  rappresentata  con 
le  ali  aperti  e  nell’atto  che  becca  l’uva,  esprimo  l’anima  giusta  ed  innocente  che  gode 


1  Notevole,  fra  le  altre,  la  splendida  decorazione 
del  cimitero  di  Dominila,  in  Roma,  rappresentante 
un  ricco  pergolato,  dove,  in  mezzo,  campeggia  la  figura 
d’un  genietto  che  porta  sulle  spalle  un  canestro  d’uva. 


Kraus,  Geschichte  der  christ. ictien  Kunst.  Erster  P>and. 
Freiburg,  1S96,  pag.  51. 

2  Martignv,  Dictionnaire  des  antiquités  chrétiennes . 
Paris,  1877,  pag.  796. 
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il  premio  delle  sue  virtù.  1  La  tecnica  di  questa  colonna  d’ un  bel  marmo,  avente  quasi  la 
lucidezza  dell’alabastro,  manifesta  una  mano  abile  ed  esperta.  Le  foglie,  le  figure,  sebbene 
molto  deteriorate,  tutti  i  particolari  decorativi  sono  condotti  con  gran¬ 
dissima  diligenza.  2 * * 

Attorno  ad  essa,  che  formerebbe  il  prototipo,  ne  possiamo  rag¬ 
gruppare  delle  altre  sparse  nella  medesima  basilica  ed  in  altre  chiese 
di  Roma  c  di  fuori. 

1.  Sulle  quattro  cantorie  della  Confessione  fanno  da  pilastri  due 
colonne  per  ogni  parte,  simili  a  quella  già  esaminata.  Esse  misurano 
press’a  poco  la  medesima  altezza;  sono  ornate  dello  stesso  capitello 
e  differiscono  solo  per  il  particolare  che  nel  40  ordine,  confinante  col 
collarino,  si  ripete  la  scena  vendemmiale. 

Tre  di  esse,  a  sinistra,  hanno  le  sculture  assai  danneggiate.  La 
loro  fattura  però  non  raggiunge  la  precisione  e  la  finezza  di  quella 
della  Pietà;  in  esse  non  si  vede  la  mano  .dello  scultore,  ma  tutt’al 
più  quella  d’un  valente  scalpellino. 

Fu  il  Bernini  che  le  fece  collocare  lassù,  ed  egli  le  prese  a  mo¬ 
dello  per  le  sue  in  bronzo  che  decorano  il  gran  tabernacolo.  5 

2.  Finalmente  nella  cappella  del  Sacramento,  sull’altare  a  destra, 
ve  ne  hanno  ancora  due,  alte  quanto  quella  della  Pietà,  le  quali 
mostrano  caratteri  ben  differenti. 

Vi  sono  tre  ordini  di  sculture:  nel  i°  le  solite  strie  e  negli  altri 
due  sovrastanti,  distinti  da  foglie  d’acanto,  una  foltissima  vigna, 
carica  di  piccoli  e  numerosi  grappoli,  dove  svolazzano  e  beccano 
pàsseri  grandi  e  piccini,  e  strisciano  volpi.  Il  fusto  si  restringe  al 
collo,  e  maggiormente  nella  colonna  a  sinistra,  in  modo  un  po’  ine¬ 
legante.  11  capitello  è  ionico  e  il  collarino  è  adorno  di  rosoni,  di 
foglie  fantasiosamente  intrecciate  a  candelabro  e  a  circolo.  La  base 
è  formata  da  due  tori  e  due  scozie,  e  da  essa  si  levano  delle  grandi 
ed  alte  foglie  di  acanto. 

Mentre  nelle  prime  colonne  si  nota  un’ornamentazione  equilibrata 
e  diligente,  massime  in  quella  della  Pietà,  dove  tutto  è  eseguito  con 
cura  e  con  buon  gusto,  in  queste  altre,  invece,  s’incontra  un  fare 
barocco  ed  inelegante.  Vi  ha  una  grande  profusione  di  ornati  che 
confonde  l’occhio  e  toglie  qualsiasi  buon  effetto  all’opera. 

3.  All’ingresso  dell’altar  maggiore  della  chiesa  della  Trinità  dei 

Monti  fanno  da  candelabri  due  colonnine,  alte  m.  2  e  cent.  40,  ed  del  Sacramento 

appartenenti  allo  stesso  genere. 

Esse  hanno  il  capitello  corintio  e  presentano,  inoltre,  delle  varianti  e  delle  particolarità 
tecniche  assolutamente  diverse.  Gli  ordini  in  cui  si  dividono  le  sculture  sono  cinque,  di  dif¬ 
ferente  altezza,  e  sono  distinti  da  un  giro  di  fusaiuoli  e  di  palline,  tranne  il  secondo,  che 


Colonna  della  cappella 


1  De  Rossi,  La  Roma  sotterranea  cristiana.  Roma, 
1887,  tomo  11,  pag.  31 1. 

2  Intorno  alle  vicissitudini  di  questa  colonna  nella 

basilica  vedi  Alpharanus,  Descriptione  vernacula 

Basilicae  Val.,  Mss.  pag.  22.  —  Alveri,  Roma  in 
ogni  stato.  Roma,  1664,  parte  II,  pag.  176.  —  Can¬ 
cellieri,  De  secretaris ,  etc.  Rottine,  1786,  pa¬ 
gine  1312-1313. 

Essa  fu  incisa  la  prima  volta  dal  Piranesi  ( Della 


Magni/,  dei  Rom.  Parigi,  1836,  tavola  VI,  figura  5). 

3  II  signor  A.  Maresca,  in  un  articolo  pubblicato 
sull’Arte  e  Storia,  di  Firenze  (18SS,  pag.  116),  chiama 
uniche  le  colonne  tortili  di  Santa  Chiara  in  Napoli, 
ed  aggiunge  che  il  Bernini  s’ ispirò  ad  esse  per  l ’al¬ 
ta  r  maggiore  di  San  Pietro. 

Lo  scrittore  napoletano  ignora  che  il  grande  artista 
del  Seicento  aveva  esemplari  del  genere  fin  che  ne 
voleva,  nel  luogo  stesso  dell’opera  sua.  Egli  però 
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è  formato  da  una  fune  e  da  foglie  di  vite.  11  marmo  è  molto  venato.  Dalla  base,  composta 
da  due  tori  ed  una  scozia,  s’innalzano  delle  foglie  di  vite  ed  altre  di  specie  diversa,  alter- 
nativamente. 

Esaminiamo  la  prima,  a  destra.  Nel  i°  ordine,  a  cominciare  dal  basso,  e  nel  30,  si  vedono 
le  solite  strie  poco  pronunciate.  Nel  20  è  rappresentata  la  vigna  e  in  mezzo  due  putti,  uno 

dei  quali  solleva  la  mano  per  prendere  un 
grappolo,  mentre  con  l’altra  si  slancia  per 
afferrare  un  tralcio;  il  secondo  acchiappa 
un  vitigno  con  ambo  le  mani.  Qua  e  là 
delle  colombe  beccano  l’uva;  una  taran¬ 
tola  mangia  timidamente,  e  due  leoni  po¬ 
sano  in  diverso  atteggiamento  :  uno  è 
intento  a  divorare  i  tralci,  e  l’altro,  con 
la  coda  ripiegata  in  su,  guata,  quasi  incan¬ 
tato,  i  bei  grappoli  pendenti.  Nel  40  or¬ 
dine  è  ripetuta  la  stessa  scena,  dove  si 
nota  un  putto  che  mangia  un  grappolo, 
ed  un  altro  che  conduce,  legato  ad  una 
corda,  un  leone.  Un  altro  leone  è  rappre¬ 
sentato  rampante  e  con  la  lingua  in  fuori. 
NeH’ultimo  ordine  sono  scolpiti  dei  bori, 
in  forma  di  calice,  intrecciati. 

Nella  seconda  colonnina  si  osservano 
le  stesse  colombe  e  gli  stessi  putti,  con 
la  differenza  che  nel  40  ordine  uno  di  essi 
sostiene  con  ambo  le  mani  due  tralci, 
mentre  mangia  una  foglia,  ed  un  altro  sta 
a  mirare  estatico  la  magnificenza  del  per¬ 
golato.  E  notevole,  inoltre,  una  partico¬ 
larità,  cioè  che  uno  di  cotesti  putti  porta 
una  sigla,  in  forma  di  croce  greca,  sul¬ 
l’omero  destro.  Si  scorge,  altresì,  una 
volpe,  la  quale,  stando  accovacciata,  man¬ 
gia  un  grappolo,  ed  un  agnello  che  si  ag¬ 
gira  silenzioso  nella  doviziosa  vigna. 

Qui  siamo  di  fronte  ad  un’opera  ancora 
inferiore  a  quella  di  San  Pietro.  Le  linee 
delle  figure  sono  grossolane  e  quasi  in- 
Colonne  della  Trinità  dei  Monti  fantili,  il  viso  largo  e  schiacciato,  i  con¬ 

torni  incerti,  la  decorazione  negletta.  Si 
vede  che,  sebbene  queste  colonne  possano  dirsi  approssimativamente  sincrone  alle  prime, 
sono  state  tuttavia  eseguite  da  una  mano  assai  meno  esperta. 

E  inutile  discutere  sulla  volpe  e  sulla  tarantola,  rappresentate  nella  vigna,  giacché  esse 
sono  poste  là  come  attributi  propri  a  quella  pianta. 

L’agnello  si  riferisce  tanto  a  Gesù  Cristo  quanto  ai  suoi  seguaci;  è  desso  il  simbolo 
dell’innocenza  e  della  semplicità.  1  li  leone  fu  preso  dai  cristiani  alla  Chiesa  giudaica.  Saio- 
mone,  infatti,  secondo  le  istruzioni  di  David,  suo  padre,  aveva  fatto  eseguire  dei  leoni  d’oro 


non  li  copiò  fedelmente,  come,  del  resto,  era  suo 
costume,  ma  v’ introdusse  qualche  novità;  architettò, 
cioè  a  dire,  tre  ordini  :  nel  i°  vi  fece  delle  strie 


e  nei  rimanenti  delle  foglie  di  lauro  e  dei  puttini. 
1  Martigny,  op.  cit.,  pag.  26. 
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c  d’argento  per  il  tempio  di  Dio,  ed  è  perciò  che  li  vediamo  all’ingresso  delle  antiche  basi¬ 
liche  cristiane.  1  L’artefice  di  queste  colonne  volle  introdurvi  tale  siiiibolo,  forse  per  esprimere 
che  il  leone  sta  a  guardia  della  vigna  del  Signore. 

La  loro  provenienza  ò  ignorata;  ma  a  me  pare  molto  probabile  ch’esse  siano  state  qui 
trasportate  da  una  delle  basiliche  romane,  forse  nel  tempo  in  cui  si  costruì  la  chiesa,  cioè  nel  1 494. 


Colonne  di  Cave 


4.  Altre  due  molto  somiglianti  a  quelle  di  San  Pietro  sono  all’ingresso  dell’altar  mag¬ 
giore  nella  chiesa  di  San  Carlo,  a  Cave,  nella  provincia  romana. 

Esse  misurano,  una  m.  2.45,  l’altra  m.  2.35,  ed  hanno  l’identica  disposizione  negli  ordini 
di  quelle  delle  cantorie,  cioè  nel  i°  e  nel  30  le  strie,  nel  20  e  nel  40  la  vigna. 

Si  vede,  fra  le  sculture,  un  genietto  che  porta  un  paniere  nella  mano  sinistra,  mentre 
con  la  destra  coglie  l’uva;  l’ag'nello,  il  leone  e  la  tarantola;  solo  differiscono  nel  particolare 
dei  capitelli,  che  sono  semplicissimi,  senza  collarino.  Sulla  loro  base  si  legge:  Mx\RMOREÆ 
COLVMNÆ  SALOMONICI  TEMPLI. 


1  Martjgny,  op.  cit. ,  pag.  427. 
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Esse,  senza  dubbio,  furono  portate  colà  da  Roma,  e  forse  ai  tempi  di  Pio  II,  il  quale 
aveva  molta  simpatia  per  quel  paese  ed  era  entusiasta  del  suo  splendido  panorama.  1 

Si  potrebbe  anche  supporre  che  ve  le  abbiano  mandate  i  Colonna,  essendo  Cave,  nel 
Medio  Evo,  infeudata  a  cotesta  famiglia.  2 

5.  Infine  resta  ad  esaminarne  altre  due,  le  quali  pare  siano  state  barbaramente  raschiate, 
nella  chiesa  di  Santa  Chiara  in  Napoli,  presso  l’altar  maggiore,  ai  lati  del  grande  arco  che 
chiude  la  nave  centrale. 

Esse  hanno  cinque  ordini  di  sculture:  nel  i°,  nel  30  c  nel  50  le  solite  strie  di  differente 
altezza;  nel  20  c  nel  40  la  vigna;  ed  ognuno  di  essi  è  distinto  da  un  giro  di  fusaiuoli  e  di 
palline,  sovra  cui  si  elevano  delle  foglie  di  acanto. 

Nella  vigna  si  vedono  dei  pattini  in  atteggiamento  grazioso  e  bizzarro,  tutti  intenti  a 
cogliere  ed  a  trasportare  uva,  e  accanto  a  loro  diverse  specie  di  animali. 

Sono  fregiate  di  un  ricco  capitello,  veramente  originale  (capitello  svevo),  formato  da 
grandi  foglie  di  acanto,  sulle  cui  facce,  nel  mezzo,  sono  scolpite  delle  aquile  e  delle  teste 
umane,  fra  le  quali  una  che  con  ambo  le  mani  si  stringe  le  chiome.  L’aquila  rappresenta 
l’insegna  sveva  e  non  la  romana,  come  volle  credere  il  Catalani. 3  Sovra  di  esso,  nel  secolo 
scorso,  fu  adattato  un  candelabro.  La  base  è  formata  da  tre  tori,  da  fusaiuoli  e  da  mezze 
scozie,  e  poggia  sopra  un  plinto,  in  forma  di  dado,  con  bassorilievi  raffiguranti  il  sacrifizio 
d’ Isacco  e  l’offerta  del  pane  e  del  vino  a  David;  opera  della  fine  del  Cinquecento. 

1  piedistalli,  sovra  cui  sono  adagiati  cotesti  plinti,  appartengono  all’architetto  Sanfelice, 
il  quale,  nel  secolo  scorso,  fu  quegli  che  tolse  le  colonne  all’antico  altare  e  le  collocò  nel 
luogo  dove  oggi  si  trovano.  4 


*  *  * 

Prima  di  attribuire  una  qualsiasi  data  alle  colonne  che  ho  passato  in  rassegna,  vediamo 
quando  abbia  avuto  origine  la  colonna  tortile. 

Precisamente  non  si  può  determinare;  certo  è  però  ch’essa  rimonta  all’antichità  classica, 
giacché  se  ne  trova  un  esempio  nff  tempietto  di  Clitumnus,  situato  fra  Spoleto  e  Foligno, 
degli  ultimi  secoli  dell’èra  pagana,  le  cui  colonne,  appunto,  hanno  le  cavità  spirali  lungo 
l’intero  fusto,  dalla  base  all’astragalo. 

Ma  bisogna  dire,  se  non  v’ha  altro  esempio  che  questo,  ch’essa  allora  non  fu  comune, 
e  solo  nell’arte  cristiana  incontra  una  grande  applicazione  con  concetto  più  che  altro  deco¬ 
rativo.  E  non  poteva  essere  diversamente;  imperocché  non  sarebbe  possibile  pensare  che 


1  Tomassetti,  Della  campagna  romana  nel  Piedio 
Evo.  Roma,  1886,  pag.  2Sr. 

2  Moroni,  Dizionario  di  erudizione  storico-ccclc- 
siaslica.  Venezia,  1S41,  voi.  XT,  pag.  39.  Secondo  il 
Theoli  ( Apparalo  minorilo  dei  conventi  della  provincia 
romana)  sarebbero  state  donate  alla  chiesa  dal  Cone- 
stabile  e  march,  di  Cave  D.  Filippo  Colonna,  il  cui 
avo  Marcantonio  le  aveva  avute  in  regalo  da  Pio  V, 
dopo  la  battaglia  di  Lepanto. 

Il  Tomassetti  ( Giornale  arcadico  di  scienze,  lettere 
ed  arti.  Roma,  1898,  n.  9,  pag.  216-217)  dice  che 
provengono  dall’antica  chiesa  di  San  Lorenzo  e  le 
ascrive,  come  tanti  altri,  al  vi  secolo.  Termina  il  suo 
articolo  con  queste  testuali  parole:  Appena  a  Ravenna 
e  nelle  grotte  vaticane  si  può  trovare  qualcosa  di  so¬ 
migliante. 

Mi  duole  che  l’illustre  storico  sia  caduto  in  errore. 


I  riscontri  si  possono  e  si  debbono  fare  con  quelle  di 
Roma  e  di  Napoli,  che  sono  tipiche  e  coeve.  D’altra 
parte,  nelle  grotte  vaticane  non  esistono  colonne  tor¬ 
tili  di  marmo,  ed  io  ho  ragione  per  supporre  che  il 
Tomassetti  abbia  ricevuto  una  notizia  inesatta  o  che 
si  sia  ingannato. 

3  Le  chiese  di  Napoli.  Napoli,  1853,  vol.  II,  pag.  91. 

4  Nella  medesima  chiesa  ve  ne  erano  altre  due  di 
legno,  attribuite  al  valoroso  intagliatore  ed  architetto 
Bartolomeo  Chiarini,  intorno  alle  quali  l’ Eugenio 
dice:  paiono  uguale  alle  prime  e  con  tanta  diligenza  e 
sottilezza  lavorate,  che  ciascuno  che  le  mira  tien  per 
fermo  non  esser  dissimile  dall' altre  due.  ( Napoli  sacra. 
Napoli,  1623,  pag.  235).  — Celano,  Notizie  del  bello, 
del  curioso  della  città  di  Napoli.  Giornata  III,  pag.  63, 
ed.  Paci. 
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gli  antichi  adoperassero  una  tale  colonna  ne’  loro  poderosi 
edilìzi,  a  sostegno  di  grandi  masse  architettoniche. 

Alcuni  hanno  voluto  spiegare  il  significato  della  torti- 
lità  con  la  speciosa  trovata  che  si  son  voluti  imitare  i 
tronchi  d’albero  ritorti;  ma  è  questa  una  supposizione  poco 
seria;  invece  sembra  più  logico  immaginare  ch’essa  sia 
derivata  unicamente  dal  capriccio  o  dal  gusto  degenerato, 
od  anche,  com’  è  più  verosimile,  per  reazione  all’  abuso 
della  colonna  scanalata  verticalmente. 

Anastasio,  nella  Vita  di  papa  Gregorio  III,  chiama 
le  colonne  tortili  «  volubiles  columnas  ».  1 

Si  ebbero  pure  colonne  striate  verticalmente  ed  a 
spirale,  come  nel  ciborio  di  Sant’Eleucadio  (806-816)  in 
Sant’Apollinare  presso  Ravenna. 

L’uso,  adunque,  della  colonna  tortile  è  antico,  e  fu,  a 
quanto  pare,  assai  prevalente  nei  primi  secoli  del  Cristia¬ 
nesimo  e  dopo  il  Mille.  Essa  nacque  con  scopo  decorativo, 
come  ci  viene  dimostrato  luminosamente  dall’arte  cristiana, 
la  quale  se  ne  servì  per  ornare  cibori,  chiostri,  amboni; 
apparve  in  tutte  le  forme,  o  semplice,  od  intarsiata  di 
musaici,  o  ricca  di  sculture,  e  raggiunse,  specialmente  coi 
Cosmati,  un  fasto  ed  una  sontuosità  meravigliosa.  2 

ìfc  ìfc 


Adesso  bisogna  sapere  a  quale  età  appartengano  le 
colonne  che  ho  esaminato. 

Come  dissi  in  principio,  un’  antica  tradizione  vuole 
che  la  colonna  della  cappella  della  Pietà,  in  San  Pietro, 
provenga  dall’antico  tempio  di  Salomone,  e  questa  diceria 
si  è  anche  diffusa  intorno  a  quelle  della  chiesa  di  Cave 
e  di  Santa  Chiara  in  Napoli.  E  stato  un  battesimo  gra¬ 
tuito  che  gli  scrittori  sacri  c  profani  han  voluto  dare,  e 
che  i  fedeli  hanno  accettato  senza  alcuna  discussione;  ma 
è  naturale  ed  ovvio  per  chi  conosce  un  tantino  la  storia 
dell’arte,  che  ciò  costituisce  addirittura  un  assurdo. 

Ma  procediamo  partitamente  con  lo  stesso  metodo 
seguito  nell’esame. 

Le  colonne  di  Cave  hanno  molta  somiglianza  con 
quelle  delle  cantorie  di  San  Pietro,  e  quindi  appare  evi-  Colonna  di  Napoli 

dente  ch’esse  furono  distolte  di  là  in  tempi  sconosciuti. 

Un  gruppo  di  colonne  congeneri,  adunque,  una  -volta  esisteva  nella  basilica  vaticana,  ed 
otto  furono  adoperate,  come  si  sa,  dal  Bernini  per  le  cantorie. 

Esse,  se  si  eccettua  la  più  bella  di  tutte,  ossia  quella  della  cappella  della  Pietà,  non 
rimontano  ai  tempi  costantinianei,  come  qualcuno  ha  voluto  credere,  perchè  i  caratteri  che 
presentano  non  sono  propri  della  primitiva  arte  cristiana,  ed  in  ispecie  del  secolo  IV,  in 


1  Sect.  194,  tom.  I,  pag.  176 — Saumaise  {Not.  in 
Vopisc,  pag.  393)  ed  altri  commentatori  leggono  in¬ 
vece:  voluti  les. 

2  Nella  basilica  di  San  Clemente  in  Roma  è  degna 
di  nota  una  colonnina  tortile  del  v  secolo. 


Un  bell’esemplare  è  anche  il  pulpito  del  duomo  di 
Ravello,  di  Nicola  de  Bartolomeo,  che  si  erge  sopra 
sei  colonne  a  spira  ricche  di  musaici.  Salazaro,  Studi 
sui  monumenti  dell' Italia  meridionale  dal  IV al  XIII  se¬ 
colo.  Napoli,  1871,  vol.  I,  pag.  24. 
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cui  avvenne  la  costruzione  del  tempio  per  opera  di  papa  Silvestro  ;  invece  bisogna  a  forza 
ascriverle  al  secolo  xnr,  e  solo  si  può  ammettere  che  siano  state  eseguite  sul  modello  delle 
costantinianee. 

E  notorio  che  l’antica  basilica  di  San  Pietro  aveva  press’ a  poco  la  stessa  forma  della 
basilica  lateranense,  e  che  parimenti  l’altar  maggiore  era  isolato  e  decorato  di  due  ordini  di 
sei  piccole  colonne.  1  Ora,  cotesto  colonne  quali  potevano  essere  ?  Certamente  queste,  e  ce 
lo  attesta  il  Bernini  stesso,  il  quale  nel  suo  ciborio  non  fece  che  seguire  la  tradizione  dell’an¬ 
tico.  Esse  eran  dodici,  distribuite  in  due  ordini,  e  solo  sono  superstiti  le  otto  delie  cantorie.  2 

Disgraziatamente  poco  o  nulla  conosciamo  intorno  alle  vicende  della  basilica  vaticana 
dopo  la  sua  fondazione;  però  è  certo  che  in  ogni  tempo  essa  fu  oggetto  delle  cure  dei 
pontefici,  i  quali  gareggiarono  nel  migliorarla  ed  arricchirla. 

Le  due  colonne  della  cappella  del  Sacramento  dovevano,  secondo  il  mio  avviso,  far 
parte  a  sè,  e  forse  ebbero  la  stessa  destinazione  d’oggi,  di  adornare,  cioè,  qualche  altare. 
Esse  non  potevano  far  parte  del  peristilio  del  ciborio,  perchè  hanno  caratteri  differenti,  e 
non  avrebbero  perciò  armonizzato  con  le  altre. 

Anche  quelle  delle  chiese  della  Trinità  de’ Monti  e  di  Cave  dovettero  servire  di  deco¬ 
razione  a  qualche  ambone  o  cappelletta. 

Un  argomento  che  taglia,  come  si  dice,  la  testa  al  toro,  e  che  fa  convincere  pienamente 
come  coteste  colonne  siano  da  ascriversi  al  Duecento,  l’abbiamo  nei  documenti  riferentisi 
alle  colonne  di  Santa  Chiara  in  Napoli. 

Gli  antichi  scrittori  napoletani  hanno  ripetuto  in  verba  magistri  ch’esse  provengono  da 
Gerusalemme  e  che  furono  offerte  in  dono  al  re  Roberto.  Basta  citare  il  Gonzaga,  del  Cinque¬ 
cento,  il  quale  scriveva:  «  Praecipue  vero  duabus  marmoreis  columnis  quae  ex  amplissimo 
Salomonis  tempio  allatae  feruntur  ».  3 

Invece  oggi  è  risultato  manifesto  ch’esse  erano  destinate  pel  celebre  palazzo  dell’  impe¬ 
ratore  Federico  II,  in  Santa  Maria  del  Monte,  e  un  diploma  importantissimo,  pubblicato 
dal  Minieri  Riccio,  ci  ha  fatto  conoscere  che  furono  fatte  trasportare  in  Santa  Chiara  da 
Roberto,  il  quale,  il  24  settembre  1317,  così  si  rivolgeva  al  capitano  di  Barletta  ed  ai 
maestri  portolani  di  Puglia: 

«  Cum  velimus  Columpnas  duas  marmoreas  nulli  edificio  adhérentes  sed  ohm  in  solo 
terre  Sancte  Marie  de  Monte  iacentes  necnon  et  Concam  imam  similiter  marmoream  sistentem 
in  palacio  pantan  (seu  terre  fogie)  deinde  per  nos  Monasterio  Sancti  Corporis  Christi  quod 
Neapoli  costituitur  opus  quidem  nostrarum  manuum  et  Sancie  Regine  Jerusalem  et  Sicilie 
consortis  nostre  carissime  donates».4 

Nessun  dubbio,  in  conclusione,  vi  può  essere  sull’epoca  delle  colonne  di  Santa  Chiara, 
e  così  pure  si  può  in  certo  modo  ritenere  che  quelle  di  Cave  e  di  Roma,  eccettuata  sempre 
quella  della  cappella  della  Pietà,  siano  state  lavorate  ugualmente  nel  Duecento,  da  marmorari 
romani,  forse  sull’esempio  delle  antiche.  Tutte  formano  un  gruppo  unico  ed  interessante  per 
la  storia  dell’arte. 

Enrico  Mauceri. 


1  Canina,  Ricerche  sull’ architettura  più  propria  dei 
templi  cristiani.  Roma,  1846,  pag.  105. 

2  II  Quatremère  de  Quincy  ( Dictionnaire  historique 

d' architecture .  Paris,  1832,  vol.  I,  pag.  150)  non  parla 

delle  colonne  di  Cave,  e  nel  fare  il  computo  delle 
dodici  dell’antico  aitar  maggiore  v’ include  quelle  della 
cappella  del  Sacramento.  Sull’ ultima  si  contraddice, 
perchè  dapprima  asserisce  :  fut  brisées  dans  ta  déposition 
qu’on  en  fil  (vol.  I,  pag.  195);  e  poi:  une  se  rompit 
dans  I enlèvement  qu’on  en  fit  (vol.  II,  pag.  592).  Il 
medesimo  scrittore  combatte  l’opinione  che  Costan¬ 


tino  le  abbia  fatte  venire  dalla  Grecia,  e,  invece,  so¬ 
stiene  ch’esse  furono  le  sei  che  Anastasio  disse  essere 
state  poste  nel  luogo  indicato  da  papa  Gregorio  III, 
governante  la  Chiesa  nel  731,  e  che  costui  altrettante 
ne  ebbe  dall'esarca  Eutiehio  (ibid.).  Dello  stesso  av¬ 
viso  è  Carlo  Fea  nelle  note  al  Winkelmann.  St.  delle  arti 
del  dis.  presso  gli  antichi.  Roma,  1784,  vol.  Ili,  pag.  90. 

3  De  origine  Seraficae  Religionis  Franciscanae.  Ro¬ 
lline,  1587,  pag.  144. 

4  Reg.  Ang.  1317,  fol.  334.  Ardi.  Sior.  Prov.  Napol., 
1882,  pag.  260. 


I  SARCOFAGI  DEI  REALI  ANGIOINI 

IN  SANTA  CHIARA  DI  NAPOLI 


I. 

Della  chiesa  angioina  di  Santa  Chiara. 

alla  porta  enorme  di  Santa  Chiara,  improntata  di  severità 
medievale,  si  accede  in  una  corte  male  lastricata,  dove, 
un  canto,  stretto  fra  le  casucce,  si  erge  il  cam¬ 
panile  fosco,  quadrato  come  una  fortezza. 

Avanti  alla  facciata  povera  e  nuda  del  tem¬ 
pio,  dove  s’arrotonda  un  grande  occhio  tra¬ 
forato  e  merlettato  come  una  filigrana,  si 
eleva  il  picciol  pronao  diviso  in  vani  salienti 
in  linee  agilissime  di  arco  acuto.  Nel  vano 
centrale  si  apre  la  porta  maggiore  della 
chiesa,  entro  cui  si  vede  tutto  ciò  che  sei- 
cent’anni  di  vita  italiana  hanno  potuto  ac¬ 
cumulare  di  bello  e  di  grandioso  in  una 
basilica  prediletta  d’una  città  artistica;  in  un 
profluvio  d’oro,  in  un  disordinato  e  generai 
carico  d’ oro  sono  consparsi  i  più  delicati 
fiori  d’arte,  i  più  fini  merletti,  a  somiglianza 
dei  fiorami  e  delle  chimere  su  l’ugual  fondo  d’un 
paludamento  orientale:  e,  tra  il  fulgore,  i  toni  som¬ 
messi,  le  mezze  tinte  indefinibili  de’ preziosi  marmi, 
ricchi  dei  supremi  incanti  d’arte  primitiva,  di  misteri  di 
lontane  vicende,  de’  ricordi  delle  gentildonne  sepolte. 

Era  destino  che  su  la  severa  disposizione  delle  vecchie  linee  del  bel  gotico  italiano  il 
soffio  profanatore  della  decadenza  passasse  con  tutta  la  follìa  del  suo  barocco;  e  allora  le 
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agili  finestre  ogivali  furon  volgarmente  ridotte  per  la  costruzione  d’una  novella  volta,  e  il 
piancito,  consparso  di  tombe  scolpite,  venne  tolto  e  sostituito  con  altro  d’ inferior  valore; 
allora  gài  ornati  contorti  e  capricciosi  nell’oro  profuso  e  le  pesanti  cornici  grossolane  del  Set¬ 
tecento  corsero  le  pareti  sacrificando  ogni  purezza  di  linea,  ogni  delicatezza  di  ornamento, 
ogni  accordo  e  consonanza  di  prospettiva:  e,  nel  generai  massacro,  i  bei  sepolcri  angioini, 
soavissimi  nella  grazia  ingenua  del  Trecento,  furon  soverchiati  e  guasti  nella  mirabile  sintesi 
dai  grotteschi  particolari  della  decadenza.  L’antica  freschezza  e  la  velata  chiarità  della 
real  cappella  angioina  sono  ora  sostituite  dall’orgia  ardente  dell’oro  di  zecchino  e 
dalla  luminosità  stonata  delle  finestre  ornatissime. 

I  fregi  delle  trabeazioni,  le  linee  arcuate  de’ coretti  panciuti,  le  sfiorettature 
rigurgitanti  delle  cornici  e  delle  candeliere,  le  contorsioni  spirali  delle 
volute,  tutti  i  minimi  particolari,  infine,  dell’ampia  concavità  brillano  di 
oro,  e  pare  che  un’  impalpabile  polvere  aurea  occupi  ogni  vano, 
ogni  intercolonno,  ogni  altare. 

Ivi  la  mente,  anzi  che  raccogliersi  nell’intima  contempla¬ 
zione  superna,  riceve  l’impressione  dello  splendore  e  della 
magnificenza  di  una  reggia  in  tripudio. 

Il  superbo  tempio,  primamente  dedicato  al  «  Sacro  Corpo 
di  Cristo»,  venne  fondato  da  Roberto  d’Angiò  nel  1310, 
anno  secondo  di  suo  regno,  in  una  località  «  extra  hortos  », 
poco  distante  dalle  antichissime  mura  greche.  La  data 
della  fondazione  fu  consacrata  in  una  delle  iscrizioni  in  versi 
leonini  incise  su  la  maestosa  torre  campanaria. 

Le  mura  furono  costruite  con  pietre  quadre  e  ben  connesse, 
e  nel  1318  fu  elevato  il  meraviglioso  tetto  di  legno  rivestito 
'di  lamine  di  piombo,  che  fu  il  primo  a  fabbricarsi  in  tal  modo 
ne’  primordi  del  nostro  risorgimento  artistico.  Il  piancito  era  in 
origine  foggiato  a  musaico  di  ghiaia,  ricco  di  frammenti  scultorei, 
d’iscrizioni  e  di  stemmi,  che  andarono  dispersi  quando  venne 
rinnovato  co’ volgarissimi  lastroni  odierni.  Nel  1327  — secondo 
che  afferma  il  Vasari  —  Giotto  «dipinse  in  alcune  cappelle»  del 
ricchissimo  tempio,  e,  nell’anno  seguente,  essendo  interamente 
compiuto,  vi  si  fece  la  solenne  processione  del  «  Corpus  Domini  ». 


- 

Il  campanile  di  Santa  Chiara 


Pertanto  la  consacrazione  non  ebbe  luogo  che  nel  1340,  e  alla 


sovrana  cerimonia,  celebrata  da  cinque  vescovi  e  da  altrettanti 
arcivescovi,  assistettero  tutti  gli  augusti  principi  della  casa  re¬ 
gnante.  Già  prima  di  questa  famosa  funzione  il  papa  aveva 
concesso  tutte  le  indulgenze  di  che  godono  i  frati  minori,  riservando  alla  Santa  Sede  la 
giurisdizione  dello  splendido  tempio  partenopeo. 

Lo  stile  originario  della  costruzione  era  un  purissimo  gotico,  austero  e  grandioso  :  la 
grazia  degl’intagli  de’  sarcofagi  venne  a  mano  a  mano  rivestendo  l’ampiezza  severa  del 
tempio  regale. 

Roberto  d’Angiò  lo  volle  destinato  ad  accogliere  le  spoglie  di  sua  famiglia,  e,  oltre  il 
suo  corpo,  vi  furon  tumulati  in  marmorei  sepolcri  ornati  quelli  della  più  parte  de’  suoi  con¬ 
sanguinei. 

La  chiesa  dalla  sua  primissima  costruzione  ebbe  a  subire  fondamentali  cambiamenti  a  causa 
delle  vicissitudini  del  tempo  e  delle  devastazioni  degli  uomini.  Nel  1446  un  terremoto  poten¬ 
tissimo  la  scosse  rovinandola  in  più  parti:  nel  Seicento  un  delegato  protettore  della  chiesa, 
a  nome  Barrionuevo,  di  Spagna,  col  pretesto  che  le  grandi  pitture  murali  davan  la  sugge¬ 
stione  della  tristezza  e  facevan  buio  nel  tempio,  fece  dare  una  barbara  imbiancata  alle  sovrane 
antiche  decorazioni.  Già  dal  1550  un  memorabile  incendio  aveva  divorato  la  chiesa,  la  quale, 
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per  l’opera  profanatrice  degli  architetti  Domenicantonio  Vaccaro  e  Giovanni  del  Gaiso,  venne, 
nel  1752,  rinnovata  in  un  barocco  pesantissimo. 

Il  meraviglioso  tetto  antico  fu  allora  mascherato  con  una  falsa  vòlta  piena  d’oro  e  di 
iperbolici  dipinti  fiammeggianti  di  porpora,  la  quale  si  ottenne  spezzando  c  rovinando  i  maestosi 
finestroni  ogivali  e  raffazzonando  i  contorti  e  turgidi  motivi  della  decadenza  con  opere 
«  concratitie  »  intrecciate  con  incannucciate  e  modificate  con  calcina.  E,  a  compir  l’opera, 
venne  eretto  l’ immenso  aitar  maggiore  riscintillante  d’oro  e  di  pietre  rare,  cinto  di  balaustre 


Santa  Chiara.  —  L’ interno 


marmoree  novissime,  il  quale  guasta  la  sintesi  estetica  della  mirabile  chiesa  e  toglie  alla 
vista  gli  splendidi  sepolcri  de’  reali  angioini. 

L’audacissimo  architetto  di  Santa  Chiara  fu  senza  dubbio  Gagliardo  Primario,  napolitano, 
come  se  ne  ebbe  prima  notizia  in  D’Engenio.  Infatti  nel  libro  dello  storico  del  Seicento  è 
riportata  un’iscrizione  d’una  lapide  tombale,  allora  esistente  presso  la  porta  minore  della 
chiesa,  in  cui  era  il  nome  di  codesto  artefice  unito  con  la  qualifica  di  «  Protomagistro  » 
della  fabbrica  del  tempio.1 

Negli  sconvolgimenti  della  chiesa  codesta  preziosa  lapide  andò  perduta;  e  anche  questo 
danno  è  da  ascriversi  alla  rovinosa  opera  degli  architetti  della  decadenza. 

In  diversi  documenti  sincroni  si  trovano  altre  notizie  di  Gagliardo  Primario,  scultore 
ed  architetto  del  secolo  xiv. 


1  D’Engenio  Caracciolo,  Napoli  Sacra,  pag.  239.  Sacri  Corporis  Christi  de  Neap,  qui  obijt  Anno  Do- 

Napoli,  1623.  —  «  Hic  iacet  corpus  Magistri  Galiardi  mini  1348,  inensis  Madij  primae  Ind.  ». 

primarij  de  Neap.  Protomagistri  Reginalis  monasterij 
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Nell’  «  Indice  degli  artefici  napoletani  »  lo  trovo  primamente  notato  come  «  filio  quondam 
Magistri  Riccardi  di  Primario  »,'  il  clic  vale  a  stabilire  come  il  nome  Primario  non  esprima 


Santa  Chiara.  —  Incontro  della  regina  Saba  con  Salomone,  di  Sebastiano  Conca 


qui  la  qualifica  di  architetto,  come  vollero  alcuni,  sì  bene  semplicemente  il  cognome  del. 
l’artefice.1 2 

Che  Gagliardo  sia  stato  anco  scultore  lo  prova  la  sua  compartecipazione  ai  lavori  del 
sepolcro  della  regina  Maria  d’Ungheria' nella  chiesa  di  Donnaregina,  di  cui  si  trova  notizia 
in  un  documento  relativo  allo  scultore  Tino  da  Siena,  del  quale  si  terrà  parola  in  appresso; 
ed  anche  in  un  secondo  atto  riguardante  una  compera  di  marmi  eseguita  in  Roma  per  la 
costruzione  del  sepolcro  di  codesta  sovrana.3 

Inoltre,  com’egli  fosse  ritenuto  dalla  corte  angioina  per  artefice  valoroso  e  degno  della 
massima  considerazione,  è  provato  da  alcuni  documenti  del  registro  reale,  dove  si  rileva 
come  gli  fossero  affidati  incarichi  importantissimi.4 5 

Riguardo  alla  costruzione  della  chiesa  c  del  monastero,  sta  il  fatto  che,  oltre  il  Ga¬ 
gliardo  Primario,  furono  insigniti  del  titolo  di  Protomaestro  di  Santa  Chiara  altri  due  artefici 
napolitani. 

In  un  documento  accennato  dal  Camera  negli  «  Annali  »  si  trova  notizia  di  un  Ber¬ 
nardo  di  Vico,  che  nel  1318  è  chiamato  «  prothomagistro  operis  monasterii  sancti  corporis 


1  Gaetano  Filangieri,  vol.  I,  pag.  270. 

2  Veggasi  a  questo  proposito  la  lettera  del  com¬ 

mendatore  Carlo  Padiglione  e  la  replica  del  redattore, 

nel  periodico  «  Napoli  nobilissima»,  vol.  IV,  fase.  VI. 

5  «  1325,  Februarii  21  Neapoli  Robertas  rex  vicarios 
suos  in  Urbe  iubet  Galardi  sculptons  mmtios  Romae 
marmora  ad  sepulcrum  Marine  reginae  necessaria  em- 
turos  in  negotiis  bisce  adunare  ecc.  ».  Reg.  Rob. 
1324-25,  A,  pag.  236,  t. 


4  I.  «  Notar  Brunello  de  Neapoli  commissio  pro 
costructione  unius  hospitnlis  in  territorio  situato  prope 
ecclesiam  Sancti  Spiritus  de  Neapoli  cum  conscentia 
Magistri  Gallardi  Primarii  de  Neapoli  ».  Reg.  1343-44, 
A,  n.  336,  f.  98. 

II.  «  Magistro  Gallardo  Piimaro  provisio  contra  uni- 
versitatem  Neapoli  ad  satisfaciendum  ei  pretium  saxo- 
rum  pipernorum  que  cepit  a  territorio  suo  Putheoli  ». 
Reg.  1345-46,  A,  f.  152,  t. 
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Christi  »,  e  così  similmente  nei  registri  angioini  si  fa  men¬ 
zione  di  un  Nicola  Sparella,  che  nel  1328  ricevette  dalla 
regina  Sancia  l’incarico  della  direzione  de’ lavori  di  codesto 
monastero.  1 

Questo  fatto,  che  a  bella  prima  sembra  contraddizione, 
risulta  invece  cosa  naturalissima  quando  si  rifletta  che 
Gagliardo  Primario  può  ben  essere  stato  l’autore  del  di¬ 
segno  e  l’iniziatore  dei  lavori,  c  che  poi  abbia  creduto 
opportuno  di  far  eleggere  per  le  costruzioni  secondarie, 
come  suoi  coadiutori,  Bernardo  di  Vico,  e,  a  distanza  di 
dieci  anni,  forse  per  la  morte  di  questo,  Nicola  Sparella. 

L’esterno  della  chiesa  ha  l’aspetto  di  un  fortilizio,  di 
un  castello  medievale,  fiancheggiata  com’ è  dalle  due  torri 
ottagonali  ;  però  le  superfetazioni  e  le  fabbriche  moderne 
la  deturpano  notevolmente. 

Dalla  enorme  porta,  difesa  da  una  meravigliosa  gronda 
di  marmo  foggiata  a  guisa  d’una  celata  d’elmo,  si  accede 
nella  corte  dove  sorge  il  pronao,  diviso  in  tre  archi  acuti, 
sopra  cui  s’alza  a  mirabile  altezza  la  facciata  del  tempio. 

Su  questo  enorme  muro  smantellato  si  arrotonda  un  gran¬ 
dioso  occhio  traforato  ad  esagono  in  sei  cerchi  contenenti 
ciascuno  sei  cerchi  minori.  In  alto,  quasi  sotto  al  tetto, 
se  ne  apre  un  altro  più  piccolo,  a  foggia  di  trifoglio, 
stretto  in  un  triangolo  composto  d’ archi  di  cerchio.  Le 
pareti  laterali  della  chiesa  sono  rafforzate  da  possenti  con¬ 
trafforti  di  tufo,  a  seconda  dello  stile  originale. 

Nella  corte  sorge  la  vetusta  torre  campanaria  formata 
di  tre  ordini  eretti  su  una  enorme  base  a  scarpa,  di  cui  il 
primo,  ora  modificato,  fu  costruito  nel  Trecento,  e  gli  altri 
due  nel  Seicento.  Esso  è  formato  di  travertino  e  sull’alto 
di  mattoni,  nel  grandioso  stile  romano,  e  le  sue  iscrizioni 
in  lettere  di  bronzo  danno  notizie  della  fondazione,  della 
consacrazione  e  dei  privilegi  del  tempio. 2 

Sono  aggregati  alla  chiesa  il  convento  e  il  monastero 
ricco  di  un  chiostro  ampio  dai  severi  ambulacri  ogivali, 
formato  di  diciotto  archi  in  quadro  sorretti  da  belle  co¬ 
lonne  di  granito  bigio. 

Il  superbo  tempio  misura  ottantun  metri  di  lunghezza 
e  trentadue  di  larghezza  ed  ha  dietro  il  muro  del  fondo, 
come  corpo  aggiunto,  il  coro  delle  Clarisse  ancora  integro 
nella  sua  bella  antica  architettura  gotica,  ma  non  così  nelle  pitture  murali,  che  furono  rifatte 
nel  secolo  XVII. 

Scrive  il  Vasari: 

«...  essendo  Giotto  ritornato  in  Firenze,  Ruberto  re  di  Napoli  scrisse  a  Carlo  re  5  di 
Calavria  suo  primogenito,  il  quale  si  trovava  in  Firenze,  che  per  ogni  modo  gli  mandasse 
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1  «  Nicolao  Sparellae  de  Neapoli  statuto  per  Incli- 
tam  dominarti  Reginam  Jerusalem  et  Sicilia  super  opere 
Constructionis  Monastery  S.  Corporis  Christi  de  Nea¬ 
poli...  ».  Reg.  1328,  fol.  62,  t. 

2  Vincenzo  d’Auria,  Il  campanile  di  Santa  Chiara, 


«Napoli  nobilissima»,  volume  III,  fascicolo  I,  1S94. 

5  Carlo  di  Calabria  era  duca,  e  non  re,  come  af¬ 
ferma  il  Vasari.  Nelle  edizioni  recenti  delle  «Vite» 
questo  svarione  si  trova  corretto. 
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Giotto  a  Napoli,  perciocché  avendo  finito  di  fabbricare  Santa  Chiara  monasterio  di  donne 
e  chiesa  reale,  voleva  che  da  lui  fusse  di  nobile  pittura  adornata.  Giotto  adunque  sentendosi 
da  un  re  tanto  lodato  e  famoso  chiamare,  andò  più  che  volentieri  a  servirlo,  e  giunto,  dipinse 
in  alcune  cappelle  del  detto  monasterio  molte  storie  del  vecchio  Testamento  e  nuovo.  E  le 
storie  dell’Apocalisse  che  fece  in  una  di  dette  cappelle  furono,  per  quanto  si  dice,  invenzione 
di  Dante,  come  per  avventura  furono  anco  quelle  tanto  lodate  d’Ascesi  ». 

Ora  di  codeste  pitture  non  resta  più  nulla,  poi  che  il  vandalismo  della  decadenza  tutto 
ha  rovinato,  tutto  ha  distrutto. 

Di  affreschi  del  Trecento  non  restano  che  una  Trinità  sormontata  da  una  Vergine  cri- 
stofora,  fiancheggiata  da  due  figure  virili  genuflesse,  posta  nella  tomba  della  famiglia  di 
Penna:  una  Madonna  delle  Grazie,  guasta  dai  ritocchi  e  dagli  ornamenti,  su  un  pilastro  di 
una  cappella:  due  gruppi  di  personaggi  angioini  su  un  piano  della  tomba  di  Roberto,  e 
finalmente  una  grande  rappresentazione  simbolica  su  una  parete  del  refettorio  dei  frati  dove 
è  raffigurato  il  Cristo,  la  Vergine,  San  Ludovico,  San  Giovanni,  .Santa  Chiara,  e,  in  minori 
proporzioni,  il  re  Roberto,  la  regina  Sancia,  il  duca  Carlo  di  Calabria  e  Maria  di  Valois 
sua  moglie. 

L  utte  queste  pitture  sono  di  scuola  giottesca,  ma  niuna  si  ascrive  al  grande  caposcuola 
fiorentino. 

Le  pitture  moderne,  assai  numerose,  e  non  tutte  di  buon  gusto,  sono  del  Lanfranco, 
del  Conca,  del  La  Mura,  del  Massimo,  e  di  un’infinità  di  altri  minori  e  più  oscuri  artefici. 

Del  Conca  mi  è  piaciuto  riprodurre  l’immenso  quadro  del  soffitto  rappresentante  rin¬ 
contro  della  regina  Saba  con  Salomone,  opera  grandiosa  e  violenta,  che  pure  ha  qualche 
pregio  singolare. 

Nello  splendido  tempio  è  raccolta  la  più  ampia  collezione  di  marmi  del  Trecento  ch’io 
mi  abbia  mai  vista;  sventuratamente  le  rinnovazioni  e  l’incuria  in  cui  anche  presentemente 
è  tenuta  l’hanno  non  poco  danneggiata. 

Lungo  la  balaustra  della  tribuna  dei  frati  è  murata  la  serie  di  bassorilievi,  intagliati 
su  fondo  nero,  rappresentanti  nelle  numerose  e  ben  disposte  figure  la  leggenda  di  Santa 
Caterina.  1 

A  manca  della  porta  maggiore  si  alza  l’accennato  sepolcro  di  Onofrio  di  Penna,  segre¬ 
tario  del  re  Ladislao,  la  quale  opera  fu  eseguita  nel  1423  dall’abate  Antonio  Baboccio  da 
Piperno,  come  si  rileva  dall’ iscrizione  relativa.  2 *  Questa  tomba  venne,  nel  1627,  trasformata 
in  altare  della  Trinità,  togliendo  la  cassa  istoriata  e  le  altre  sculture,  le  quali  furono  deposte 
nella  prima  cappella  a  destra. 

Nelle  diverse  cappelle  gentilizie  si  ammirano  altri  bellissimi  sarcofagi,  fra  i  quali  mi 
piace  ricordare  quello  di  scavo,  di  finissima  opera  pagana,  dove  fu  tumulato  un  Giambat¬ 
tista  Sanfelice;  5  quelli  de’  Gabani  (1336),  della  famiglia  del  Balzo  (1370),  dei  Merloto,  dei 
Mauro,  di  una  gentildonna  sconosciuta,  e  finalmente  quello  di  Antonia  Gaudino,  gentilis¬ 
sima  opera  di  Giovanni  Merliano  da  Nola. 

Sul  lato  manco  si  alza  il  pulpito,  sorretto  da  cpiattro  colonnine  posate  su  leoni  acco¬ 
sciati,  che  ha  nelle  tre  facce  altrettanti  bassorilievi  intagliati  su  fondo  nero,  rappresentanti 
martiri  di  santi.  In  questi  lavori,  assai  poveri,  dai  contorni  rigidi  e  stentati  e  dal  modellato 
rozzo  e  angoloso,  si  trovan  le  tracce  di  una  imitazione  sterile  dei  quadri  meravigliosi  che 
rappresentano  la  leggenda  di  Santa  Caterina. 

A  capo  della  lunghissima  nave  immersa  in  una  penombra  diffusa,  animata  dal  luccichio 
dell’oro  immenso,  si  stende  in  una  luce  fredda,  chiarissima,  la  mirabile  crociera. 


1  Veggasi  il  fascicolo  VI-IX  de  «L’Arte»,  anno  I, 
pag.  245. 

2  «  Abas  Antonins  Babosius  de  piperno  me  fecit 

et  portam  majorem  katedralis  ecclesie  Neapol.  Honu- 


phrius  de  Penna  régis  Ladislai  secretarius  fieri  fecit  ». 

3  Giulio  Minervino  «  Bollettino  archeologico  di 
Napoli»,  1844,  n.  22. 
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Sul  limitare,  ai  due  lati,  sim¬ 
metricamente  disposte,  sorgono 
come  ceri  votivi  due  leggia¬ 
drissime  colonne  spirali,  assai 
bene  intagliate  di  scene  ven¬ 
demmiali  con  bellissimi  putti 
di  tenue  rilievo,  salienti  agil¬ 
mente  dal  piedestallo  policromo 
a  sostener  sul  ricco  capitello 
fiorito  un  candelabro  dorato. 

Queste  opere,  che  ad  un  occhio 
profano  possono  apparire  ese. 
guite  da  un  solo  artefice,  sono 
viceversa  un  composto  di  al. 
cuni  frammenti  di  epoche  e  stili 
diversi.  Infatti  il  fusto  delle 
colonne  appartiene  al  sec.  XIII 
ed  è  simile  ad  alcuni  altri  con¬ 
servati  in  Roma  nella  chiesa 
della  Trinità  de’  Monti,  nella 
cappella  della  Pietà  e  ne’ piloni 
della  cupola  in  San  Pietro  ed 
in  altri  luoghi  :  1  il  capitello, 
ricco  di  foglie,  di ‘aquile  e  di 
teste  umane,  è  pure  delia  stessa 
epoca,  ma  il  piedistallo  è  del 
Seicento,  e  il  candelabro  del  se¬ 
colo  scorso.  I  plinti  delle  basi 
recano  nella  faccia  anteriore 
due  bassorilievi  di  mediocre 
fattura,  raffiguranti  l’uno  il  sa¬ 
crifizio  d’Isacco:  IN  ISAAC 
IMMOLATVR  ;  l’altro  l’offerta 
dei  pani  e  del  vino  a  David. 

PANEM  ET  VINV  OBTVLIT. 

Nel  solenne  atrio  della  cro¬ 
ciera,  finalmente,  si  alzano  i  me¬ 
ravigliosi  monumenti  dei  reali 
angioini,  delicatamente  inta¬ 
gliati  in  curve  eleganti,  in  finis¬ 
sime  modanature,  in  leggiadri 
merletti.  Su  i  soavissimi  marmi  lavorati,  fra  il  sottile  ricamo  degli  archi  ogivali,  sorgono  in 
alto  e  basso  rilievo  le  adorabili  forme  delle  sante,  de’  profeti,  degli  arcangeli  modellati  nei 
panneggi  ampli  ed  eleganti.  Le  allegorie  scolastiche  vivono  in  parchi  atteggiamenti,  come 
nelle  figurazioni  de’  santi  padri,  coi  libri  immortali,  tra  i  fiori  e  i  simboli  ascosi.  Le  divine 
fanciulle,  stelle  di  sapienza,  sorridono  dolcemente  soffuse  ne’  volti  purissimi  d’un  languore 


Santa  Chiara. 


Il  pulpito 


1  II  Maresca  in  un  articolo  pubblicato  nella  rivista 
«Arte  e  Storia»  (1SS8,  n.  15,  pag.  115)  scrisse  che 
il  Bernini  s’ispirò  sulle  colonne  di  Santa  Chiara,  che 
certo  aveva  vedute  nella  sua  giovinezza,  per  la  con¬ 


cezione  della  tribuna  di  San  Pietro  ;  ma  ciò  non  è 
esatto,  poiché  il  grande  artefice  poteva  vederne  in 
Roma  esempi  numerosi  fin  pure  nella  stessa  Basilica 
Vaticana. 
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sovrumano,  e  i  corpi  marmorei  degli  estinti,  resupini  su  le  arche  istoriate,  anneriti  ed  intaccati 
quasi  per  l’azione  della  tabe  che  fece  già  scempio  delle  salme  auguste,  appaiono  paurosa¬ 
mente  stecchiti,  rigidi  nelle  linee  offuscate  dal  tempo  c  dalla  polvere.  E  le  imperiose  statue 
sedenti  in  maestà  regnano  ancora  sul  mondo  dall’alto  delle  nicchie  ornate,  mentre  le  ima- 
gini  aspettano  l’adorazione  racchiuse  nei  tondi  degli  alti  timpani,  e  gli  esili  steli  incisi  di 
profonde  scanalature  salgono  arditamente  e  sbocciano  come  corolle  ne’  leggiadri  capitelli 
lavorati  di  foglie  di  acanto  e  di  fiori. 

Ma  le  barbare  decorazioni  del  Settecento  avvolgono  ornai  nelle  voluttuose  spire  i  pre¬ 
ziosi  sarcofagi  dove  riposano  le  statue  in  certe  pose  di  dormienti  da  secoli:  e,  come  una 
naturai  patina  cinerea  le  ricopre,  nel  contrasto  dell’oro  immenso,  somigliano  tombe  appena 
appena  esumate  dalle  rovine  di  un  qualche  incendio  favoloso. 


IL 

Della  tomba  di  Carlo  Illustre. 

Giorgio  Vasari  nella  vita  di  Giovanni  Pisano,  chiamandolo  Lino,  così  parla  di  Tino  da 
Siena:  «  Furono  discepoli  di  Giovanni  molti  che  dopo  lui  fiorirono,  ma  particolarmente  Lino 
scultore  ed  architetto  senese,  il  quale  fece  in  Pisa  la  cappella  dove  è  il  corpo  di  san  Ranieri 
in  Duomo  tutta  ornata  di  marmi,  e  similmente  il  vaso  del  Battesimo  ch’è  in  detto  Duomo 
col  nome  suo  ». 

Nelle  note  del  Milanesi  al  Vasari,  e  precisamente  nelle  vite  di  Agostino'  e  Agnolo,  è 
nominato  quale  capomaestro  nella  fabbrica  del  Duomo  senese  un  Camaino  di  Crescentino, 
padre  di  Tino  di  Siena.  1 

Lo  stesso  cementatore  aggiunge  che  quest’ultimo  —  gentile  marmorario  del  secolo  xiv, 
sinora  sconosciuto  —  condusse  nel  1312  in  San  Giovanni  di  Pisa  i  bassorilievi  del  Battesimo, 
e,  in  una  cappella  della  Primaziale,  la  tavola  di  marmo  dove  è  figurata  la  Vergine  che  appare 
a  san  Ranieri. 

In  uno  scritto  inserito  nell’«  Archivio  storico  dell’Arte  »  2 3  si  tratta  diffusamente  di  parecchie 
opere  di  Tino  eseguite  in  Toscana,  quali  la  tomba  di  Arrigo  VII,  che  era  un  tempo  nel 
Duomo  di  Pisa  ed  ora  si  vede  nel  Camposanto  della  stessa  città:  il  sepolcro  del  vescovo 
Antonio  d’Orso  nel  Duomo  di  Firenze  e  quello  di  Tedice  Aliotti  in  Santa  Maria  Novella. 

Ma  l’egregio  autore  di  codesto  scritto,  mentre  si  diffonde  nell’esame  delle  opere  toscane, 
per  le  esigenze  del  suo  scritto,  accenna  appena  a  quelle  ben  più  importanti  lasciate  da  Tino 
in  Napoli  dove  si  condusse  nel  13245  e  dove  morì  intorno  al  1337. 

Della  permanenza  e  de’  suoi  lavori  in  Napoli  si  ha  primamente  notizia  in  un  docu¬ 
mento  in  data  del  maggio  1325,  ove  Carlo  Illustre,  figlio  di  Roberto  d’Angiò  e  vicario  del 
Regno,  gli  ordina  di  partecipare  alla  erezione  del  chiostro  di  San  Martino  sul  colle  di 
Sant’ Erasmo.  4 

Similmente  nel  registro  angioino  del  1325  si  trova  un  secondo  atto  che  dimostra  come 
egli,  insieme  con  Gagliardo  Primario  protomaestro  di  Santa  Chiara,  abbia  eseguito  il  sepolcro 
della  regina  Maria  d’ Ungheria,  madre  di  Roberto,  nella  chiesa  di  Santa  Maria  Donna- 


1  Ed.  Sansoni,  nota  a  pag.  432. 

2  Igino  Benvenuto  Supino,  Tino  di  Camaino. 
Anno  I,  serie  II,  fase.  III. 

3  II  Filangieri  nel  suo  «  Indice  degli  artefici  napo¬ 

letani  »  (vol.  I,.  pag.  86)  afferma  che  Tino  andò  a  Na¬ 

poli  anteriormente  al  1321  e  che  vi  morì,  probabil¬ 
mente,  sedici  anni  dopo.  Ciò  non  è  esatto,  poiché  se 


così  fosse,  come  avrebbe  potuto  scolpire  nel  Duomo 
di  Firenze  la  tomba  del  d’Orso,  che  morì  appunto, 
come  risulta  dalla  lapide,  nel  1321?  —  Il  Reymond 
nel  suo  libro  «  La  sculpture  florentine  »  (vol.  II,  1898) 
dice  eseguita  la  tomba  del  d’  Orso  nel  1336. 

4  Filangieri,  op.  cit.,  vol.  II,  pag.  485. 
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regina;1  e  il  suo  nome  si  ritrova  anche  in  molti  altri  documenti,  in  uno  de’ quali  è  chia¬ 
mato  autore  della  tomba  di  Matilde  d’Hainaut.  2 3 

Finalmente,  nel  1328,  essendo  morto  il  primogenito  del  re,  Carlo  di  Calabria,  gli  fu 
affidata  l’esecuzione  di  un  monumento  provvisorio 
per  raccogliere  le  spoglie  dell’ illustre  angioino,5 

Questo  deposito  funerario  fu  situato  nella  chiesa 
di  Santa  Chiara  —  la  nuova  reale  cappella  ornai  in¬ 
teramente  compiuta  —  e,  in  seguito,  fu  commesso 
al  gentile  artefice  senese  il  grandioso  e  ornato  mo¬ 
numento,  mirabile  per  la  ricchezza  degl’  intagli,  che 
ora  in  codesta  chiesa  si  ammira,  il  quale  venne  ese¬ 
guito  dai  primi  di  settembre  del  1332  alla  fine  di 
agosto  del  13 33. 4 

Questo  sepolcro  —  il  quale  è  la  più  bella  e 
completa  opera  di  Tino  che  ci  rimanga  —  venne 
dagli  storici  napolitani  attribuito  a  cpiel  favoloso 
Masuccio  II  che  ha  riempito  del  suo  nome  tutti  gli 
scritti  d’arte  napolitana  ;  ed  anzi  il  Cicognara,  accet¬ 
tando  pienamente  questa  opinione,  e,  d’altra  parte 
trovandosi  costretto  a  rilevare  la  genialità  della  con¬ 
cezione  toscana,  pensò  che  «  il  gusto  di  queste  fab¬ 
briche  molto  ai  Pisani  rassomigliando,  può  con  ra¬ 
gione  dedursi  che  derivano  da’  primi  edifici  che  i 
toscani  eressero  in  Napoli  chiamativi  dai  magnifici 
e  potenti  signori  che  vi  dominarono  ».s 

Un  altro  de’  tanti  monumenti  attribuiti  falsa¬ 
mente  a  questo  immaginario  Masuccio  II  è  il  sepolcro 
di  Maria  di  Valois,  moglie  di  Carlo  Illustre,  situato 
egualmente  in  Santa  Chiara  poco  discosto  dall’altro 
accennato,  il  quale  pure,  come  si  vedrà  in  seguito, 
appartiene  a  Tino  da  Siena. 

Dal  conto  delle  spese  occorse  nella  Certosa  di 
San  Martino  fino  a  tutto  il  gennaio  1338  si  rileva 
che  Tino  viveva  ancora  nel  giorno  8  luglio  1336, 
quando  gli  furono  sborsate  once  23,  tari  28  e  grani  19 
per  suo  compenso,  avendo  diretto  per  due  anni, 
sette  mesi  e  ventotto  giorni  la  costruzione,  incomin¬ 
ciando  dall’ 8  novembre  1333.  Nel  giorno  in  cui  si 
stendeva  il  conto,  che  era  il  secondo  dì  di  gennaio 

del  1338,  risultava  che  l’artefice  era  morto. 6  Santa  Chiara.  —  Colonna  spirale 


1  «  ...  Magistri  Dyno  et  Galardo  de  Summa  uncia- 
rum  centum  quinquaginta  quatuor  conventarum  eis 
facienda  una  sepultura  in  ecclesia  Sante  Maria  Dopile 
Regine  in  qua  debet  corpus  diete  domine  tumulari  un- 
cias  quadragiuta  ».  Reg.  1335,  B,  fol.  197. 

2  «...  Magistro  Thino  de  Senis  pro  monumento  uno 
marmoreo  in  quo  repositum  fuit  corpus  eiusdem  Prin¬ 
cipesse,  une.  1,  tar.  12».  Reg.  ang.  1332,  n.  284, 
fol.  25,  t. 

3  «...Magistri  Cino  de  Senis  pro  costruenda  qua- 

dam  sepultura  in  ecclesia  S.  Corporis  Christi  pro  se- 


peliendo  corpore  ducis  Calabrie,  et  pro  quodam  alio 
sepulcro  parvo  ubi  mine  quiescit  corpus  dicti  ducis 
line.  53,  tar.  3,  concordatis  ».  Reg.  1335,  B,  fol.  197.  — 
Nunzio  I'araglia,  «Archivio  storico  delle  provincie 
napoletane»,  anno  VII,  pag.  347. 

4  Minieri  Riccio.  Studi  storici  su  S4  registri  an¬ 
gioini,  pag.  38. 

5  L.  Cicognara,  Storia  della  scultura,  pag.  446. 

6  Reg.  ang.  1337,  X,  11.  309,  fol.  169,  171.  — «Ar¬ 
chivio  storico  napoletano».  —  Minieri  Riccio,  «Ge¬ 
nealogia  angioina»,  anno  Vili,  fase.  II,  pag.  205. 


L 'Arte,  I,  51. 
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*  *  * 


Tino  fu  scultore  gentile  e  delicato  e  superò  nella  grazia  delle  figure  tutti  gli  artefici 
del  suo  tempo;  discepolo  di  Giovanni  Pisano,  lo  imitò  amorosamente  studiandosi  di  ripro¬ 
durre  il  vero  con  diligenza  gran- 


! 


dissima. 

La  tomba  di  Carlo  Illustre,  si¬ 
tuata  in  Santa  Chiara  a  destra  del 
mausoleo  di  Roberto,  pur  non  ri¬ 
producendo  che  un  concetto  fon¬ 
damentale  d’arte  comunissimo  nel 
Trecento,  non  è  al  tutto  scevra  di 
qualche  singoiar  pregio.  L’insieme 
ne  è  ricchissimo  :  gli  ornati  sono 
fini  e  delicati:  le  modanature  sono 
eleganti  e  le  figure,  numerosissime, 
pur  mancando  generalmente  di 
vita,  appaiono  modellate  con  una 
gentilezza  che  ha  già  qualche  cosa 
del  secolo  xv. 

Da  un  ampio  zoccolo  modanato 
si  spiccano  quattro  colonne  scana¬ 
late  e  sottilmente  incise  che  sosten¬ 
gono  un  ombracolo  foggiato  a 
baldacchino  gotico.  Internamente 
s’alza  in  triplice  ordine  il  bellissimo 
sepolcro  :  quattro  pilastri  corti  or¬ 
nati  ciascuno  di  due  virtù  alate 
in  altorilievo,  sorreggono  l’ urna 
istoriata  su  la  quale  appare  distesa 
la  marmorea  statua  giacente  del- 
1’  estinto  ,  addormentata  serena¬ 
mente  nel  sonno  secolare,  che  due 
angioli  dalle  parti  discoprono  in 
atto  dolcissimo  di  pietà.  Sul  padi¬ 
glione  sta  la  Madonna  fiancheg¬ 
giata  da  due  santi,  di  cui  uno  le 
presenta  lo  stesso  principe  genu¬ 
flesso. 

Questo  è  il  concetto  d’arte  che 
si  trova  riprodotto  sotto  diverse 
forme  anco  negli  altri  monumenti 
dei  reali  angioini. 

Santa  Chiara.  —  Tomba  di  Carlo  Illustre  II-  BALDACCHINO.  —  Su  lo  zoc¬ 

colo  finamente  intagliato,  che  pre¬ 
senta  un  fronte  di  m.  4  e  una  larghezza  di  m.  1.75,  sorgono  ai  quattro  angoli  le  colonne 
ottagonali  alte  m.  5,  dalle  scanalature  intarsiate  di  stelle  d’oro  su  fondo  azzurro.  Questi 
ornatissimi  steli  marmorei  si  spiccano  da  tuia  base  quadrata,  sono  interrotti  a  metà  da  un 
anello  modanato  e  appaiono  coronati  da  un  capitello  ricco  di  foglioline  sottilmente  intagliate. 
Su  le  teste  di  questi  capitelli  s’innalza  il  tetto  dalla  volta  a  crociera  gotica,  limitato  nei  tre 
lati  da  altrettanti  timpani  formati  da  una  cuspide  e  da  un  arco  acuto,  lobato  più  volte  da 
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compassi  ornati  e  traforati.  Su  i  pilastrini  laterali,  eretti  sopra  le  colonne,  in  origine  dovevano 
elevarsi  i  pinnacoli  intagliati  di  foglie,  e  così  pure  su  le  cuspidi  i  fogliami  rampanti  clic  si 
vedono  in  altri  simili  monumenti;  ma  tutte  codeste  decorazioni,  insieme  con  una  delle  due 
cuspidi  minori,  furono  tolte  nella  sovrapposizione  di  un  pesante  e  goffissimo  pilastro  barocco 
fatto  di  cannucce  e  appoggiato  di  sghembo  sul  fragile  tetto  del  baldacchino.  Nella  barbara 
rinnovazione  fu  sfondata  la  bellissima  vòlta  divisa  in  ispicchi  acuminati  consparsi  di  gigli  d’oro 
su  fondo  azzurro,  che  ora  appare  racconciata  rusticamente  con  calcina.  Sono  andati  dispersi 
similmente  gl’intarsi  del  timpano  non  che  i  musaici  del  basso  delle  colonne  e  la  più  parte 
di  quelli  de’  pilastrini  superiori. 

Nel  timpano  della  cuspide  maggiore,  in  una  cornicetta  trilobata,  campeggia  su  fondo 
azzurro  la  figura  del  Cristo  in  tenuissimo  bassorilievo,  di  schietto  disegno  fiorentino,  ma 
difettosa  nell’appiccatura  delle  braccia  e  nella  espressione.  Le  braccia  scendono  dalle  due 
parti  in  una  movenza  ritmica,  e,  nell’atto  concorde,  la  mano  sinistra  reca  un  libro  mentre  la 
destra  è  alzata  in  un  gesto  solenne  di  benedizione.  Le  pieghe  del  manto  sono  sommarie, 
convenzionali,  tirate  obliquamente  a  guisa  di  festoni. 

Su  la  fronte  del  timpano,  ne’  campi  triangolari  formati  dall’arco  della  vòlta  e  dai  due 
compassi  maggiori,  in  due  tondi  stretti  fra  ricchi  intagli,  spiccano,  su  fondo  nero,  altrettanti 
busti  di  mistiche  imagini  in  atteggiamenti  ispirati. 

L’insieme  del  baldacchino,  alto  circa  otto  metri,  è  abbastanza  elegante,  malgrado  i  danni 
sofferti,  gl’ingombri  che  gii  stan  sopra  e  d’attorno,  e,  più  di  tutto,  le  volgarissime  superfe¬ 
tazioni  del  secolo  xvirr. 

I  pilastri  allegorici.  —  Sul  medesimo  zoccolo  dove  posano  le  colonne  scanalate  sono 
disposti  i  quattro  pilastri,  eretti  su  i  leoni  accosciati  che  sorreggono  l’urna  istoriata.  Questi 
pilastri  hanno  un’altezza  complessiva  di  m.  1.95  e  le  statue  di  cui  vanno  adorni  misurano 
m.  0.85. 

I  leoni,  che  nei  pilastri  anteriori  sono  disposti  di  fianco  e  in  quelli  posteriori  di  fronte, 
sono  di  rozzo  lavoro  e  appaiono  accosciati  nello  stesso  modo  delle  antiche  sfingi  egizie  : 
hanno  le  criniere  arricciate  volgarmente  in  riccioli  concentrici  ed  eguali  e  le  membra  tozze 
e  rigide,  duramente  modellate.  Sopra  una  base  ottagonale  foggiata  a  cono  tronco  capovolto, 
posata  sul  dorso  dei  leoni,  sorgono  i  pilastri  tondi,  coronati  dai  capitelli  e  occupati  dalle 
due  statue  in  altorilievo  le  cui  ali  si  adattano  alla  convessità  unendosi  reciprocamente  ai 
lati.  In  relazione  inversa  dei  leoni,  le  statue  che  nelle  colonnine  anteriori  sono  disposte  di 
fronte  e  di  tergo,  in  quelle  posteriori  appaiono  a  destra  e  a  sinistra.  Il  lavoro  dei  capitelli 
è  ricco,  fastoso,  quasi  improntato  a  quella  esuberanza  turgida  delle  sculture  romane  del  basso 
impero:  i  fogliami  sono  triti  e  difformi,  ma  le  festine  umane,  che  vi  sono  scolpite  nel  mezzo 
come  gemme,  sono  condotte  con  diligenza  grandissima. 

Le  statue,  raffiguranti  nobilissime  fanciulle  alate  e  coronate,  non  sono  già  semplici  forme 
decorative  o  isolate  ed  incomplete  espressioni  simboliche  come  si  è  creduto  da  quei  pochi 
che  hanno  accennato  a  questo  monumento,  bensì  rappresentano  le  quattro  Virtù  cardinali  e 
le  tre  teologali,  come  ho  potuto  rilevare  dai  simboli  relativi.  L’ottava  figura,  che  al  contrario 
delle  altre  non  reca  seg'no  veruno,  secondo  il  mio  parere  non  è  che  una  statua  decorativa  la 
quale  si  rese  indispensabile  all’artista  per  accoppiare  la  settima  Virtù  nell’ultimo  pilastro.  1 

Nei  due  pilastri  anteriori  sono  adunate  le  Virtù  cardinali,  e  cioè  nell’uno  la  Giustizia 
e  la  Fortezza,  nell’altro  la  Temperanza  e  la  Prudenza,  e  così  pure  nei  posteriori  le  teologali, 
e  cioè  nel  primo  la  Fede  e  la  Speranza,  e  nel  secondo  la  Carità  e  l’altra  figura  di  comple¬ 
mento  decorativo. 


1  II  Perkins  nel  suo  libro  «  Italian  Sculptors  »,  delle  dine,  la  Magnanimità,  la  Fedeltà,  ecc.  ;  di  due  poi 

otto  statue  non  ne  nomina  che  sei,  e  di  più  fra  esse  non  parlano  affatto,  affermando  di  non  averle  potute 

cita  una  Clemenza ,  che  proprio  non  esiste:  cosi  pure  vedere, 
gli  scrittori  napoletani  vedono  in  essa  le  Mansueti!- 
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Di  queste  figure,  dice  il  Perkins  —  il  quale  non  le  ha  viste  neppur  tutte  —  che  hanno 
un  semplice  valore  decorativo  ; 1  io,  senza  giungere  alla  crudezza  della  definizione  di  questo 
scrittore,  dirò  bensì  che  alcune  delle  teste  di  codeste  statue  sono  difformi  e  duramente  model¬ 
late:  che  la  più  parte  de’ panneggi  è  convenzionale  c  talvolta  veste  a  caso  la  figura;  ma 
aggiungerò  inoltre  che  le  proporzioni  sono  generalmente  giuste:  che  il  disegno  è  d’una 
eleganza  quasi  giottesca  e  che  alcune  non  sono  prive  di  una  certa  pensosa  bellezza  che  spira 
dai  volti  purissimi. 

Queste  Virtù  trecentistiche  non  sono  più  rappresentate  da  suore  e  da  monaci  a  seconda 
della  tradizione  ieratica,  sì  bene  da  damigelle  coronate,  mistiche  come  nel  paradiso  dantesco, 
aulenti  ed  esangui  gigli  di  purezza  che  affermano  la  emancipazione  delle  umane  forme  laiche 
su  quelle  oscure  claustrali. 

-  raffigurata  nel  pilastro  destro  anteriore  — -  ha  il  volto  un  poco  duro 
e  allungato,  dal  profilo  caratteristico,  incorniciato  dalla  chioma  fluente 
in  riccioli  gonfi  e  grossolani  distribuiti  su  la  fronte  da  un  curiosissimo 
serto  formato  di  anella,  arieggiatiti  il  contorno  d’un  violino,  strettamente 
inserite  Luna  nell’altra  nello  stesso  modo  e  quasi  nella  stessa  forma 
della  coda  di  un  serpente  a  sonagli.  Ha  nella  mano  sinistra  alzata  sul 
petto  la  bilancia,  mentre  con  la  destra  sorregge  sul  fianco  uno  spadone 
chiuso  n  i  fodero;  ma  questi  simboli  appaiono  notevolmente  danneggiati, 
[la  il  petto  appena  arrotondato  e  la  vita  stretta  da  una  cintura  donde 
scendono  le  pieghe  ampie  foggiate  a  festoni  obbliqui  che  nascondono 
ogni  forma  del  corpo.  Il  naso  adunco,  gli  occhietti  socchiusi  e  l’ovale 
allungato  del  volto  rammentano  certe  figure  virili  ne’  primissimi  intagli 
del  campanile  di  Firenze.  Le  ali,  elegantemente  profilate  ma  somma¬ 
riamente  graffite,  fiancheggiano  la  figura  adattate  in  simetria  su  la 
convessità  del  pilastro. 

Questa  rappresentazione  della  Giustizia  è  la  più  comune  ed  insieme 
la  più  chiara:  in  seguito,  tolto  l’istrumento  mercantile,  fu  anco  raffigu¬ 
rata  con  la  corona  e  con  lo  scettro,  come  nel  1350  o  poco  dopo  da 
Taddeo  Gaddi  nel  cappellone  degli  Spagnuoli  in  Santa  Maria  Novella 
di  Firenze,  e  nel  1493  da  Antonio  Pollaiolo  nel  sepolcro  di  Sisto  IV 
al  Vaticano. 

Accoppiata  con  la  Giustizia  nel  medesimo  pilastro  appare  la  seconda  delle  quattro  fonti 
d’onestà  e  della  scienza  del  vero,  esaltate  dai  filosofi  d’ Alessandria  e  proclamate  da  Cicerone 
e  da  Dante:  la  FORTEZZA.  Questa  Virtù  che  suol  essere  rappresentata  da  un’infinità  di 
simboli,  quali  la  corona,  lo  scettro,  la  corazza,  la  pelle  di  leone,  la  spada,  la  picca,  il  globo, 
la  torre,  qui  è  vigorosamente  raffigurata  da  un  leone  che  la  possente  fanciulla  afferra  per 
le  zampe  posteriori.  Ella  ha  il  bel  volto  fine  e  intelligente,  rialz  ito  a  manca,  dalla  bocca 
semiaperta  atteggiata  quasi  a  lanciare  una  sfida  suprema.  Col  piede  sinistro  preme  la  irsuta 
testa  felina  nel  modo  stesso  in  cui  fu  rappresentato  l’arcangelo  Gabriele  nell’atto  di  schiac¬ 
ciare  il  mostro  tartareo.  Ha  l’ovale  del  volto  più  leggiadro  e  meglio  proporzionato  della 
figura  precedente,  ed  i  capelli,  acconciamente  partiti  sulla  fronte,  scendono  dalle  due  parti. 
La  modellatura  del  corpo  è  rude,  ma  dall’insieme  traspare  evidente  lo  sforzo:  il  petto  è 
quadrato,  levigato,  senza  grazia,  e  vi  si  allaccia  una  specie  di  manto  succinto,  con  una 
gemma;  ornamento  che  si  trova  ripetuto  in  molte  consimili  statue  dei  monumenti  vicini. 
La  testa  della  belva  è  di  rozzo  e  sommario  lavoro,  e,  nel  complesso,  la  figura  umana  se 
guadagna  nel  carattere  e  nella  vivacità  dell’espressione,  perde  nella  finezza  e  nell’eleganza. 

La  prima  figura  del  pilastro  simetrico,  la  quale  reca  nella  destra  un  grosso  mazzo  di 
fiori,  raffigura  la  TEMPERANZA.  L’ampio  panneggio  grossolano,  scendente  a  costole  diritte 


La  Giustizia 


1  Italian  Sculptor  :  being  a  History  of  Sculpture  in  Northern,  Southern  and  Eastern  Italy.  London,  1S6S. 
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e  concentriche,  è  sorretto  dalla  sinistra  e  pare,  anzi  che  una  gonna,  un  drappo  qualunque 
adattato  sul  corpo  a  mo’  di  grembiule.  Il  capo  è  cinto  dalla  corona,  che  ha  tutti  i  gigli  spez¬ 
zati,  donde  scendono  i  capelli  ondulati  nello  stesso  modo  della  fig'ura  simetrica,  incorniciando 
il  volto  sereno  e  leggiadro,  d  i gli  occhi  allungati  dei  dipinti  giotteschi,  qui  però  offuscati  e 
senza  vita.  La  movenza  del  busto  è  abbastanza  sciolta  nonostante  un  lieve  difetto  di  pro¬ 
porzione  nel  braccio  destro:  le  ali  adattate  al  pilastro  sono  appena  appena  incise,  e  il  mazzo 
dei  fiorellini,  eguali,  a  quattro  petali,  è  bucherellato  profondamente  col  trapano.  Le  mani 
finalmente  sono  liscio,  allungate,  convenzionali,  pur  non  essendo  prive  di  una  certa  eleganza 
nelle  movenze. 

Questa  gentile  rappresentazione  della  Temperanza  non  è  la  più  comune,  benché  anche 
nell’apoteosi  di  San  Tommaso  d’Aquino  in  Santa  Maria  Novella  sia  raffigurata  con  un  verde 
ramoscello.  Di  solito  i  fiori  si  trovano  nelle  allegorie  della  .Speranza,  mentre  l’attributo  più 
esitato  nella  Temperanza  è  il  versare  dell’acqua  nel  vino  operato  con 
due  calici  come  nel  detto  monumento  del  Pollaiolo,  e  in  un  altro  pure 
del  Quattrocento  nel  chiostro  di  Santa  Maria  sopra  Minerva  in  Roma, 
che  chiude  le  spoglie  del  cardinale  Agnensi,  napolitano. 

Nella  parte  posteriore  del  pilastro  medesimo  appare  scolpita  la 
figurazione  della  PRVDENZA,  come  si  rileva  dalla  stranissima  parti¬ 
colarità  delle  due  facce  a  seconda  della  derivazione  scolastica.  In  altre 
opere  d’arte  questa  Virtù  è  anche  simboleggiata  dal  compasso  o  dal 
serpe  come  si  vedrà  in  seguito  nella  tomba  di  Roberto  d’Angiò.  L’in¬ 
sieme  di  questa  figura  è  plasticamente  armonico,  ma  idealmente  am¬ 
biguo  nella  espressione  duplice  e  perciò  negativa  del  corpo  bicipite, 
e  non  può  conseguentemente  avere  che  una  importanza  decorativa. 

Reca  nelle  mani  il  libro  della  scienza  universale  e  un  oriuolo  a  polvere. 

E  coronata  da  un  serto  gigliato  e  le  pieghe  e  le  ali  appaiono  lavorate 
assai  più  diligentemente  che  quelle  delle  altre  allegorie. 

Passando  ai  pilastri  posteriori,  a  sinistra  del  primo  si  trova  scol¬ 
pita  la  SPERANZA,  come  appare  dal  simbolo  uccello  posato  sulla 
destra  esprimente  il  significato  poetico  della  Virtù  alata  proclive  ai 
sublimi  voli.  Come  nell’  antichità  classica  la  Speranza  è  dolcissima 
sorella  del  Sonno  che  sospende  le  pene  degli  umani  :  spes  publica,  spes  augusta,  spes  per- 
fecta;  e  come  tale  impera  nel  sepolcro  angioino  concedendo  la  sua  spiritualità  allo  sviluppo 
sintetico  del  grande  sentimento  politico. 

Ella  si  sporge  in  un  atto  sciolto  ed  elegante  accompagnato  dal  braccio  sinistro  lieve¬ 
mente  alzato,  chiusa  nella  gonna  ampia  drappeggiata  in  un  modo  assai  più  delicato  e  più 
completo  delle  altre.  I  capelli,  partiti  su  la  fronte,  ricadono  liberamente  in  ciocche  sulle 
spalle  rivelando  uno  studio  più  scrupoloso  del  vero  e  una  tecnica  più  franca  e  risoluta. 

A  destra  dello  stesso  pilastro  è  rappresentata  un’altra  delle  Virtù  classificate  da  San  Paolo: 
la  FEDE.  Reca  questa  figura  nella  sinistra  tre  libri  :  due  chiusi  con  fermagli  e  uno  aperto 
su  cui  posa  la  destra  in  atto  di  ammonire.  In  altri  monumenti  la  Fede  fu  anche  simboleg¬ 
giata  dal  calice,  dalla  croce,  dal  cero,  dalla  verga,  dal  globo,  dai  segni  della  passione  e  dallo 
scudo  radioso. 

Questa  statua  ha  i  capelli  divisi  in  ciocche  scendenti  inanellate  sugli  omeri,  e,  fra  i  tenui 
riccioli,  sul  collo,  in  prossimità  delle  orecchie  ricoperte,  si  arrotonda  una  fogliolina  di  acanto, 
particolarità  che  ho  osservata  in  consimili  allegorie  del  monumento  di  Roberto  d’Angiò  ed 
anche  di  altri.  11  drappeggio  della  gonna  è  ampio  ed  elegante  e  il  volto  della  spirituale 
figura  ha  una  espressione  di  amore  e  di  gravità. 

Nell’altro  pilastro  corrispondente  è  raffigurata  a  sinistra  la  madre  di  tutte  le  virtù:  la 
CARITÀ,  che  facilmente  si  rileva  come  non  sia  stata  terminata  dalla  chioma  appena  squa¬ 
drata  dal  tagliapietre,  dal  volto  appena  sbozzato  e  dalle  pieghe  accennate  a  colpi  di  scalpello. 


La  Temperanza 
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La  Carità,  che  è  l’espressione  dell’amore  ardente,  si  trova  generalmente  rappresentata 
con  la  cicogna,  col  pellicano,  con  la  chioccia,  con  la  borsa,  col  cofano,  col  bimbo  lattante, 
con  fiamme  sul  cupo  e  su  le  mani:  in  questo  monumento  invece,  come  nell’altro  maggiore 
di  Roberto,  si  vede  simboleggiata  da  due  ceri  infiammati,  l’uno  alzato  su  la  spalla  sinistra 
e  l’altro,  capovolto,  sorretto  dalla  mano  destra. 

Questa  figura,  come  s’ è  detto,  è  incompleta  nelle  sue  parti  principali,  e  similmente  non 
è  condotta  a  perfezione  l’ultima  statua  che  non  reca  simboli  di  sorta,  la  quale  appare  accop¬ 
piata  con  essa  nel  quarto  pilastro.  Porta  quest’ultima  la  sinistra  al  petto  dove  appare  quasi 
affondata,  mentre  con  la  destra,  pure  di  lavoro  sommario,  si  regge  la  gonna  dalle  pieghe 
scarse  non  ancora  bene  incavate.  Il  volto,  ottenuto  con  pochi  colpi  di  scalpello,  è  incorni¬ 
ciato  dalla  chioma  folta  dalle  due  parti,  cinta  sul  sommo  del  capo  dalla  solita  corona  gigliata, 
e  non  è  avvivato  dagli  occhi  che  appaiono  atoni  e  freddi  nelle  orbite  rigide. 

Fra  i  due  pilastri  del  fondo,  incastrata  nel  muro,  si  allunga  la  lapide  scorniciata  dove, 
in  lettere  gotiche  di  bronzo  dorato,  rilevate  su  fondo  azzurro,  si  legge  l’iscrizione: 

HIC  IACET  PRINCE  PS  ILLVSTRIS  DOMINVS  KAROLVS  PRIMOGEN I  TVS 
SERENISSIMI  DOMINI  NOSTRI  ROBERTI  DEI  GRATIA  HIE  R  V  SALEM  ET  SI- 
CILIAE  REGIS  INCLYTT,  DVX  CALABRIAE,  ET  PRAEFATI  DOMINI  NOSTRI 
REGIS  VICARIVS  GENERALES,  QVI  JVSTITTAE  PRECIPVVS  ZELATOR  ET 
CVLTOR,  AC  REI PVBLICAE  STRENVVS  DEFENSOR,  OBIIT  AVTEM  NEAP. 
CATHOLICAE  RECELEES  SANCISCE  ECCLESIAE  OMNIBVS  S  A  CRAMENTIS, 
AN.  DOM.  MCCCXXVIII  INDICT.  XII,  ANNO  ETAPES  SVAE  XXX,  REGNANTE 
FELICITER  PRAEFATO  DOMINO  NOSTRO  REGE  REGNORVM  EIVS  AN.  XXVIII. 


L’Arca.  —  Si  allunga  su  i  grossi  capitelli  de’ pilastri,  massiccia,  deliziosamente  adorna 
nelle  tre  facce,  limitate  da  ricche  scorniciature,  di  figurine  marmoree  in  bassorilievo  cam¬ 
peggiane  su  un  fondo  di  porfido. 

Su  la  faccia  maggiore ,  sottil¬ 
mente  intagliata,  appare  una  carat¬ 
teristica  rappresentazione  simbolica 
raffigurante  Carlo  Illustre  che,  fian¬ 
cheggiato  dai  baroni  e  dagli  eccle¬ 
siastici  genuflessi  a  rendergli  omag¬ 
gio,  siede  in  faldistorio  tenendo 
con  la  destra  lo  scettro  e  con  la 
sinistra  una  spada  appoggiata  in 
un  vaso  dove  si  dissetano  un  agnello 
e  un  lupo  concordemente. 

Questo  lavoro,  secondo  la  cu¬ 
riosa  interpretazione  d’ uno  scrit¬ 
tore  del  Seicento,  sta  a  dimostrare 
che  il  principe  defunto  «  fu  grande 
zelatore  e  cultore  della  giustizia 
che  faceva  magnare  ciascuno  al 
suo  piatto»,1  o  più  precisamente 
vuol  significare  la  giustizia  di  cui  fu  felice  il  governo  dell’ illustre  angioino,  mercè  la  quale 
gli  umili  non  subirono  dai  potenti  veruno  aggravio. 


1  Pietro  de  Stefano,  napoletano,  Fescrittìone  dei  essi.  Napoli,  1610.  Libro  III:  «De  li  monasteri  de 
luoghi  sacri  della  città  di  napoli  con  li  fondatori  di  donne  », 
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La  composizione  allegorica, 
derivata  dalla  fiorita  imagine  bi¬ 
blica,  appare  trattata  un  poco  in¬ 
genuamente  e  reca  uno  spiccato 
carattere  arcaico.  Il  principe  nel 
centro  siede  maestosamente  in  una 
solenne  espressione  del  volto  gen¬ 
tile  e  quasi  muliebre  incorniciato 
dai  capelli  lunghi,  cinti  sul  sommo 
del  capo  dalla  corona  gigliata.  Il 
drappeggiar  delle  vesti  è  sempli¬ 
cissimo,  fog'giato  inferiormente  a 
pieghe  allungate  e  quasi  tirate  in 
basso  da  un  peso  come  nelle  an¬ 
tiche  figure  bizantine.  I  due  ani¬ 
mali  antagonisti  appaiono  nell’at¬ 
teggiamento  identico  con  le  zampe 
posteriori  distese  a  terra. 

A  destra  sono  adunati  i  cor¬ 
tigiani,  di  cui  sei  si  vedono  genu¬ 
flessi  sul  primo  piano  e  cinque  in 
piedi  nel  fondo:  queste  figurine 
sono  d’ intaglio  delicato  e  quasi 
superficiale.  Il  primo  barone  in¬ 
ginocchiato  è  intento  al  principe, 
porgendo  nella  sinistra  un  falco  ; 
il  secondo  tiene  con  le  due  mani 
lo  scettro  nell’atto  d’un  soldato 
che  presenti  l’arma;  il  terzo,  ca¬ 
ratterizzato  dagli  zigomi  sporgenti, 
tiene  stretto  al  seno  un  oggetto 
che  sembra  un  guanto  e  che  è 
pure  ripetuto  in  altri  personaggi 


del  corteo;  il  quarto  sorregge  con-  Santa  Chiara.  —  Tomba  dei  Merloto 

la  manca  una  spada  e  con  la  de¬ 
stra  si  adatta  il  manto  in  un’attitudine  sciolta  non  scevra  da  una  certa  grazia.  Al  contrario 
di  questi  primi,  che  hanno  il  volto  inteso  al  principe,  il  quinto  cortigiano  guarda  di  fronte 
reggendo  sul  pugno  sinistro  un  altro  falcone  e  accostando  la  destra  al  petto  in  atto  dignitoso. 
L’ultimo  genuflesso  tiene  nelle  mani  uno  spadone,  chiuso  nel  fodero  adorno  di  nastri,  guardando 
l’angioino  con  una  certa  fierezza. 

Del  gruppo  in  piedi,  il  primo,  un  poco  danneggiato,  reca  lo  scettro;  il  secondo  porta 
la  mano  al  petto  voltandosi  al  terzo  che  lo  guarda  tenendo  pure  lo  scettro  ;  il  quarto  fissa 
con  espressione  sommessa  e  divota  il  principe,  stringendo  nel  pugno  chiuso  sul  petto  quella 
specie  di  guanto  già  notato  nell’altro  genuflesso,  e  finalmente  l’ultimo,  un  poco  curvo  della 
persona,  si  sporge  per  veder  meglio,  recando  nelle  mani  un  panno  il  quale  non  si  capisce 
bene  che  cosa  sia.  'Putte  queste  figure  sono  drappeggiate  con  monotomia,  ed  appare  in  esse 
ripetuto  quasi  sempre  lo  stesso  motivo;  e  altrettanto  si  può  dire  dei  capelli  egualmente 
partiti  e  scendenti  dalle  due  parti  a  ricoprir  gli  orecchi. 

A  manca,  in  un  gruppo  simetrico  sono  regimati  gli  ecclesiastici,  i  quali,  parte  genu¬ 
flessi  e  parte  eretti,  guardano  sommessamente  il  principe.  Ho  notato  che  queste  figure  sono 
assai  più  alte  delle  altre  corrispondenti  a  destra  e  conseg'uentemente  quelle  inginocchiate, 
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posando  tutte  sul  piano  medesimo,  recano  un  grave  difetto  nella  forma  allungata  del  busto, 
la  quale  non  è  in  relazione  con  la  gamba  piegata  a  terra  nell’atto  divoto.  Il  drappeggiar 
de’ panni  di  codeste  figurine  è  alquanto  sommario  e  grossolano,  e  ricorda  quello  di  alcune 
delle  Virtù  in  altorilievo:  la  più  parte  reca  le  estremità  raccolte  sotto  gli  ampli  paludamenti. 

Il  primo  religioso  genuflesso  leva  il  volto  verso  il  principe  tenendo  nelle  mani  unite  in 
grembo  un  oggetto  tondo  come  un  pane;  il  secondo  reca  la  mano  al  petto  in  attitudine 
compunta  ;  il  terzo  è  tutto  chiuso  nel  manto  e  guarda  intento,  mentre  il  quarto  gli  tocca  il 
braccio  familiarmente;  il  quinto  non  presenta  caratteristiche  speciali,  e  il  sesto  si  sporge  con 
la  mano  al  petto  profondamente  compreso  di  rispetto  dinanzi  alla  sovrana  maestà. 

Degli  altri  cinque  del  fondo,  il  primo  guarda  in  un  atto  superbo  della  mano  alzata  che 
stringe  un  rotulo  di  pergamena;  il  secondo  porta  i  due  pugni  al  petto  in  un’attitudine  natu¬ 
ralissima  di  sommessione;  il  terzo  è  volto  al  quarto  con  cui  conversa,  mentre  l’ultimo,  con 
le  braccia  tranquillamente  incrociate  sul  petto,  s’indugia  in  un  atto  stoico  e  bonario. 

Su  la  faccia  laterale  destra  dell’urna  continua  il  corteggio  dei  personaggi  in  altre  cpiattro 
figure  in  piedi:  la  prima  si  adatta  su  l’omero  sinistro  il  manto,  stringendo  nella  mano  il 
guanto  già  notato  nelle  altre  due  anteriori;  la  seconda  reca  un  falco  sul  pugno  sinistro;  la 
terza  si  porta  con  la  destra  il  mantello  su  la  spalla  e  reca  la  sinistra  in  seno  in  un’attitudine 
piena  di  abbandono  ;  per  ultimo  la  quarta,  che  ha  la  testa  fasciata  come  una  clarissa,  stringe 
nella  sinistra  un  rotulo  di  pergamena  accennando  col  pollice  in  un  evidentissimo  atteggia¬ 
mento.  Questo  gruppo,  e  per  la  distribuzione  armonica  della  composizione  e  per  la  varietà 
delle  movenze,  è  assai  migliore  di  quelli  disposti  su  la  faccia  principale. 

Similmente  sul  lato  sinistro  del  sarcofago  continua  la  teoria  anteriore  in  due  sole  ima- 
gini  che  non  raffigurano  prelati,  bensì  altri  personaggi  della  corte.  La  prima  è  una  figura 
energica,  dagli  occhi  insolitamente  vivi,  che  accarezza  con  la  destra  un  falcone  posato  sul 
pugno  sinistro;  l’altra,  dalla  chioma  bellamente  partita,  reca  la  mano  destra  al  petto  strin¬ 
gendo  quel  guanto  già  in  altre  consimili  fi  gorre  rilevato. 

In  questa  parte  il  monumento  è  deturpato  da  un  rozzo  ed  enorme  armadio  di  legno, 
dentro  cui  è  disposto  un  meschinissimo  altare. 

Inferiormente  la  bella  arca  istoriata  è  adorna  di  otto  scompartimenti  occupati  da  larghi 
fiorami  intagliati  che  arieggiano  quelli  romani  de’  bassi  tempi. 

Nell’urna  preziosa  fu  deposto,  dopo  circa  sette  anni  dalla  sua  morte,  il  corpo  di  Carlo 
Illustre  duca  di  Calabria,  vicario  del  Reame  ed  erede  del  trono  angioino.  Era  esso  un  gio¬ 
vane  di  forme  molto  piacevoli  che  nella  breve  sua  vita  ebbe  successivamente  per  móglie 
Caterina  d’Austria,  figlia  di  Alberto  imperatore,  la  quale  si  spense  nel  1323  senza  lasciargli 
figliuoli,  e  Maria  di  Valois,  sorella  del  re  di  Francia,  dalla  quale  nacquero,  nel  1326  e 
nel  1327,  due  bambini  che  morirono  appena  nati,  nel  1328  Giovanna  I  erede  del  trono  e 
nel  1329  Maria  di  Durazzo  venuta  alla  luce  dopo  la  morte  del  padre. 

A  proposito  della  spoglia  dell’ illustre  angioino  leggo  in  un  vecchio  libro  che  «nel¬ 
l’anno  1686  essendo  caduto  un  poco  della  volta  del  Sepolcro,  fù  dal  sagristano  mostrato  al 
Sig.  Antonio  Bulifon  —  librare  all’Insegna  della  Sirena  —  in  compagnia  di  molti  Cavalieri 
forastieri,  il  corpo  di  Carlo  ancora  intatto  ».  1 

Sul  coperchio  della  cassa,  avanti  alla  statua  giacente,  appare  un  largo  foro  praticato 
a  colpi  di  piccone,  forse  per  depredar  la  tomba,  al  tempo  della  barbarie  del  vicereame  spa¬ 
gnolo.  Da  questa  apertura  del  sepolcro  violato,  che  ora  è  malamente  difesa  da  una  rozza 
tavola,  ho  potuto  vedere  ciò  che  resta  del  corpo  di  Carli  di  Calabria.  Fra  le  pareti  del¬ 
l’urna  sature  di  fosforo,  sotto  grosse  pietre  irriverentemente  gettate  alla  rinfusa,  si  scorgono 
i  membri  dello  scheletro  staccati,  fra  cui  sono  riconoscibili  una  tibia,  un  femore  e  il  cranio 
giallognolo  rotolato  fra  i  rottami  come  una  palla. 


Pompeo  Sarneliu,  Guida  de' forestieri,  ed.  1697,  pag.  171. 
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È  ben  triste  che  monumenti  di  tal  valore  storico  e  artistico,  posti  in  un  tempio  prin¬ 
cipale  d’una  grande  città,  siano  tenuti  in  mòdo  così  indecoroso, 

=t=  *  * 

Il  Padiglione.  -  S’innalza  sul  sarcofago  ricoprendo  la  statua  giacente  dell’estinto  che 
due  angioli  dalle  parti  discoprono  pietosamente.  Questo  caratteristico  motivo  degli  angioli 
che  aprono  il  misterioso  velario  funereo  deriva  dalla  scuola  de’  Cosmati,  che  l’usarono  nelle 
tombe  del  cardinal  Consalvo  in  Santa  Maria  Maggiore,  del  cardinal  Durante  in  Santa  Maria 
sopra  Minerva  e  del  cardinale  d’Acquasparta  in  Santa  Maria  d’Aracocli.  Arnolfo  di  Cambio 
nel  1290  ne  ornò  il  deposito  del  cardinal  de  Braye  in  San  Domenico  di  Orvieto,  e  anco 
dopo  il  Trecento  lo  si  ritrova  in  altre  tombe  toscane  e  nel  monumento  del  cardinal  Bran¬ 
caccio,  opera  di  Donatello  e  di  Michelozzo  in  Sant’Angelo  a  Nilo  di  Napoli. 

Nella  tomba  angioina  codesti  spirituali  messi  del  cielo  appaiono  di  disegno  finissimo  e 
d’intaglio  accurato,  pur  peccando  nelle  estremità  tozze  e  difformi  e  nella  disposizione  delle 
ali  messe  di  fronte  dalle  due  parti  sul  fondo  della  cortina,  la  quale  è  appiccata  a- una  ricca 
cornice  adorna  di  modiglioni  posti  di  sghembo.  Le  due  figure  plasmate  nell’attitudine  ritmica 
e  animata  hanno  le  teste  simiglianti,  specialmente  nella  forma  della  chioma,  le  Virtù  dei 
pilastri  sottoposti  ;  quella  a  manca  accenna  il  giacente  guardando  di  fronte,  mentre  l’altra 
s’indugia  a  tirare  il  velario:  entrambe  hanno  espressioni  austere,  sante  e  tranquille. 

La  statua,  distesa  sul  coperchio  dell’arca,  ha  le  forme  di  bel  disegno  giottesco,  ma  le 
pieghe  delle  vesti,  finamente  lavorate  di  tondi  e  di  ornatini,  sono  dure  e  angolose;  nel  manto 
si  riscontrano  tracce  di  colore  azzurro  seminato  di  gigli  d’oro.  Il  capo  è  recinto  dalla  corona 
ducale,  e  l’ovato  appuntito  del  volto  appare  incorniciato  dai  capelli  convenzionalmente  appic¬ 
cicati  sulle  orecchie,  mentre,  per  virtù  d’inerzia,  dovrebbero  ricadere  sul  cuscino  ricamato. 
La  figura  non  reca  simboli  di  sorta  nelle  mani  congiunte  sul  petto,  ove  sembrano  quasi  affon¬ 
date,  e  appare  in  una  dolorosa  espressione  di  maschera  mortuaria,  convenientemente  modi¬ 
ficata  e  raddolcita  nella  sua  rigidezza. 

Sul  fondo  della  nicchia,  appoggiate  al  muro,  si  vedono,  sottilmente  intagliate  in  finis¬ 
simo  bassorilievo,  dieci  figure  di  ecclesiastici,  divise  in  due  gruppi,  che  dànno  l’assoluzione, 
piangendo  la  morte  del  principe. 

Questi  prelati,  in  vari  atteggiamenti  di  dolore,  si  seguono  da  sinistra  a  destra,  guar¬ 
dando  il  cadavere  pietosamente.  Del  gruppo  a  destra  il  primo  reca  un  vaso,  il  secondo  un 
cero,  il  terzo,  nelle  mani  chiuse  sul  seno  e  avvolte  nel  manto,  il  pastorale  ;  altri  due,  in 
attitudine  concorde,  tengono  un  libro  stretto  al  petto.  Dell’altro  gruppo  il  primo  porta  i 
pugni  sulle  spalle,  nello  stesso  modo  di  un’altra  figura  intagliata  su  l’arca  ;  il  secondo  ha 
le  mani  congiunte  in  atto  pietoso  ;  il  terzo  le  reca  sul  ventre  in  un’  attitudine  comica  e 
insieme  dolorosa;  il  quarto  si  porta  i  pugni  sul  viso  disperatamente,  e  il  quinto  lo  segue 
in  una  consimile  espressione.  Queste  figurine,  che  appaiono  murate  nel  basso,  a  livello 
della  statua  giacente,  si  distinguono  per  la  forza  del  carattere  e  per  la  vivacità  delle 
movenze. 

Sopra  il  tabernacolo  è  disposto  il  gruppo  della  Vergine  cristofora,  fiancheggiata  da  due 
santi,  che  appare  raccolto  sotto  un’arcata  gotica,  formata  di  una  striscia  di  marmo  posata 
su  due  pilastrini  dai  capitelli  di  lavoro  ingenuo  e  sommario. 

La  Madonna  rammenta  le  forme  spirituali  predilette  dai  Pisani  ;  ben  però  le  pieghe 
trite  e  affastellate  e  qualche  scorrettezza  nelle  proporzioni  dimostrano  il  fare  manierato 
dell’esecutore.  Ella  è  seduta  sul  trono,  cinta  della  corona  gigliata,  e  sorregge  il  bimbo  con 
la  sinistra  insinuata  sotto  l’ascella  di  lui,  mentre  reca  la  destra  chiusa  sul  ginocchio  in  atto 
maestoso.  Ha  il  capo,  da  cui  scende  il  velo  eg'uale  dalle  due  parti,  un  poco  reclinato  verso 
il  figliuolo,  che,  coi  piedini  puntati  sul  ginocchio  di  lei,  si  alza  tutto  chiuso  nella  veste 
lunga  in  un’attitudine  quasi  fiera,  stringendo  nella  sinistra  un  oggetto  che  non  si  distingue 
precisamente  che  cosa  sia. 
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Dei  due  santi,  quello  a  sinistra,  che  è  forse  San  Francesco,  presenta  Carlo  Illustre 
genuflesso  alla  Vergine,  ed  è  di  lavoro  assai  rozzo,  che  rivela  la  cattiva  maniera  di  qualche 
aiutante.  1  .’altra  figura,  che  è  forse  Santa  Chiara,  ha  il  capo  cinto  di  corona  e  reca  un  globo 
nella  sinistra  e  un  rosario  nella  destra;  anche  questa  non  è  di  perfetto  lavoro,  si  bene  di  ese¬ 
cuzione  rude  e  sommaria. 

La  sintesi  del  bel  sepolcro  dimostra  l’ esuberanza  decorativa  degli  artefici  toscani  del 
secolo  xiv,  ricco  com’ è  di  ben  cinquantasette  figure  umane  fra  bassorilievi,  altorilievi  e 
statue,  oltre  tutti  gli  altri  ricchissimi  motivi  ornamentali. 


III. 

Del  sepolcro  di  Maria  di  Valois. 

Quel  bellissimo  monuménto,  situato  vicino  alla  porta  dell’antica  sacrestia,  che  appare 
infisso  e  quasi  sepolto  nella  parete,  fra  l’orgia  delle  cornici  barocche,  è  stato  oggetto  d’ infi¬ 
nite  dispute  fra  gli  scrittori  di  storia  napolitana. 

La  strana  mancanza  dell’epigrafe,  consumata  o  radiata  fin  dal  secolo  xvi,  ha  fatto 
sognare  le  più  romantiche  fantasticherie  su  quella  purissima  figura  di  principessa  coronata 
giacente  su  l’istoriata  urna  preziosa.  Infatti,  alcuni  hanno  voluto  riconoscervi  Agnese 
d’Angiò,  contessa  di  Gravina,  madre  di  Carlo  di  Dimazzo;  altri  la  regina  Margherita,  moglie 
di  Carlo  III  d’Ungheria;  altri  ancora  Maria  di  Valois,  sposa  di  Carlo  Illustre,  e  altri  final¬ 
mente  la  regina  Giovanna  I. 

Come  si  vede,  le  versioni  non  sono  poche,  e  quest’ ultima  specialmente  venne  avvalo¬ 
rata  da  un  famoso  epigramma  latino  che  si  volle  far  passare  jDer  l’iscrizione  perduta,  il  quale 


Santa  Chiara.  —  Sepolcro  dei  Merloto 


Santa  Chiara. 


—  Sepolcro  di  Maria  di  Valois 
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dal  suo  medesimo  contesto  appare  un’  impostura.  '  Codesta  ipotesi  però  non  si  era  fatta 
ancora  nella  prima  metà  del  Cinquecento,  poiché  in  quel  tempo  Tristano  Caracciolo  e  Angelo 
di  Costanzo,  su  la  testimonianza  di  Lorenzo  Buonincontro,  scrittore  del  secolo  XV,  affer¬ 
marono  che  la  spoglia  di  Giovanna  I,  dopo  essere  stata  esposta  per  alcuni  giorni  in  Santa 
Chiara,  fu  sepolta  in  «  ignoto  loco  »  nella  chiesa  medesima. 

E  ovvio  tener  calcolo  delle  altre  due  versioni  che  attribuiscono  il  sepolcro  ad  Agnese 
d’Angiò  c  alla  regina  Margherita,  sia  perchè  esse  non  hanno  mai  avuto  accoglienza  fra  i 
dotti,  e  sia  pure  per  efficacissime  ragioni  c  dati  di  fatto  che  qui  sarebbe  troppo  lungo  dimo¬ 
strare  ed  esporre.  Resterebbe  quindi  soltanto  quella  che  il  deposito  appartenga  a  Maria  di 
Valois,  la  quale  fu  prima  accennata  dal  D’Engenio,  poi  dal  Celano  e  da  altri,  ma  che  non 
ha  avuto  mai  l’assistenza  di  prove  documentali. 

Contro  codesta  opinione  combattè  l’Angelluzzi  nel  1846,  2  rivendicando  alla  regina  Gio¬ 
vanna  I  l’onore  ilei  sepolcro  fiorito  d’arte  soavissima.  Le  sue  ragioni  furono:  anzitutto  la 
simiglianza  della  corona  della  statua  giacente  con  quella  cinta  dalla  figura  di  Roberto  d’Angiò 
nel  suo  proprio  mausoleo,  la  quale,  per  la  grandezza  e  per  la  dovizia  degli  arabeschi,  dà 
indizio  di  sovranità,  c  non  potrebbe  quindi  sussistere  nella  figurazione  di  una  semplice  prin¬ 
cipessa,  quale  era  Maria  di  Valois.  Secondariamente,  la  corona  reale  di  cui  vanno  adorne 
le  cariatidi  che  sorreggono  l’arca,  la  quale  dà  indizio  della  medesima  sovranità,  e  finalmente 
la  pretesa  simiglianza  della  statua  giacente  con  la  figura  della  sposa  coronata  nell’affresco 
del  Matrimonio  su  la  famosa  vòlta  dell’Incoronata,  la  quale  raffigurava  la  regina  Gio¬ 
vanna  I. 

Il  Volpicella,  sceso  anch’esso  in  lizza,  5  alla  sua  volta  confutò  efficacemente  parte  di 
queste  ragioni,  dimostrando  che  nei  secoli  Xiv  e  xv  era  comunissimo  il  costume  di  ador¬ 
nare  di  corona  reale  le  figurazioni  delle  principesse  e  delle  creature  mistiche  e  simboliche, 
non  altrimenti  delle  regine,  e  che,  nel  caso  specifico,  la  gentildonna  coronata  non  reca  affatto 
i  segni  della  regalità,  quali  il  globo  e  lo  scettro,  di  cui  dovrebbe  andar  adorna  se  raffigu¬ 
rasse  la  regina  Giovanna. 

Avvalorò  inoltre  la  sua  dimostrazione  con  la  disamina  araldica,  indicando  come  lo 
stemma  che  si  vede  scolpito  su  la  faccia  laterale  del  monumento  appartenga  a  donna  della 
casa  reale  di  Francia  sposata  a  un  principe  d’Angiò,  il  quale  aggiunse  alle  armi  di  Francia 
il  rastrello  vermiglio  della  dinastia  angioina,  nel  qual  caso  si  trovava  appunto  Maria  di 
Valois,  e  non  Giovanna  I,  che,  viceversa,  avrebbe  dovuto  avere  sul  suo  stemma  la  croce 
di  Gerusalemme. 

Ben  però  in  codesta  efficace  dimostrazione  lo  scrittore  omise  di  confutare  la  pretesa 
simiglianza  della  statua  marmorea  con  la  figura  muliebre  dell’Incoronata,  la  quale  raffigu¬ 
rava  la  bionda  sovrana  angioina. 

A  questa  omissione  posso  riparare,  avendo  studiato  accuratamente  codeste  maravigliose 
figure.  La  figura  specificata  nell’ affresco  del  Matrimonio  è  da  pochi  anni  scomparsa,  e  al 
suo  posto  ora  si  vede  un’orribile  chiazza  di  calcina.  Però,  come  ella  appare  riprodotta  anche 
nelle  altre  figurazioni  dei  sacramenti,  così  ho  esaminato  tutte  codeste  figure,  e  non  ho  asso¬ 
lutamente  trovato  la  preziosa  simiglianza. 

Il  Volpicella  poi,  trasportato  dall’ardore  della  polemica,  ha  corso  un  po’  troppo,  ed  è 
arrivato  alla  conclusione  che  il  monumento,  «  essendo  di  forma  simile  a  quella  del  depo¬ 
sito  di  Clemenza  e  Agnese  di  Francia,  si  debbe  dire  essere  stato  costruito  verso  il  cadere 
del  secolo  xiv,  in  tempo  della  dominazione  dei  Durazzeschi  ». 


1  «  Inclyta  Parthenopes  jacet  hic  Regina  Joanna  ■ — 
Prima  prius  felix,  inox  miseranda  nimis  —  Quam  Ca¬ 
rolo  genitam  mulctavit  Carolus  alter  —  Quam  mortem 
illa  virum  sustulit  ante  suuin.  —  MCCCLXXXII. 
Maii  XXII.  V  indict.  ». 


2  Lettere  due  all'egregio  giovine  Camillo  Minieri 
Riccio.  Napoli. 

5  Di  tin  sepolcro  angioino  iti  Santa  Chiara  di  Na¬ 
poli,  in  «Studi  di  letteratura,  storia  ed  arte»,  1876, 
pag-  159- 
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Questa  supposizione  è  per  lo  meno  ingenua,  poiché  a  un  sommario  confronto  fra  la 
maniera  del  sepolcro  in  quistionc  serena,  tranquilla,  austera,  purissima,  e  quella  deì  monu¬ 
mento  di  Agnese  c  Clemenza,  rude,  goffa,  agitata,  ridevole,  si  avverte  una  grandissima  dif¬ 
ferenza,  che  non  giustifica  affatto  l’imitazione  del  concetto  generale. 

Infine,  a  troncar  definitivamente  la  questione  e  a  precisare  tanto  il  nome  della  princi¬ 
pessa  che  fu  onorata  della  splendida  tomba,  quanto  il  delicato  artefice  di  essa,  non  mi  resta 
che  addurre  un  provvidenziale  documento  del  regio  archivio  angioino. 

La  testimonianza  irrefutabile  è  contenuta  in  un  computo  di  spese  fatte  per  la  duchessa 
Maria  di  Valois,  dove  è  notato  un  compenso  di  once  130  d’oro  a  favore  di  Lande,  vedova  dello 
scultore  Tino  da  Siena,  «  pro  prctio  convento  sibi  pro  factura  et  completura  sepulchri  scu 
monumenti  marmorei  diverse  altitudinis  et  longitudini  cum  imaginibus  et  picturis  in  eo 
facti  per  di  versas  vices  ».  1 

Ed  ecco  dunque  precisato  il  sepolcro  di  Maria  di  Valois,  duchessa  di  Calabria  —  allo¬ 
gato  certamente  da  Roberto  d’Angiò  —  gentile  opera  di  Tino  da  Siena,  eseguita  poco  dopo 
il  1331,  anno  in  cui  si  spense  la  principessa  serenissima. 

*  *  * 

Il  nobilissimo  sepolcro  ha  un’analogia  sintetica  delle  linee  e  una  stretta  affinità  di  fat¬ 
tura  con  quello  di  Carlo  di  Calabria,  come  risulterà  nel  progresso  della  disamina  stilistica. 

Non  è  difficile  di  rinvenire  nelle  diverse  parti  della  finissima  opera  le  tracce  di  una 
restaurazione,  la  quale  ebbe  per  effetto  di  modificare  e  di  rinnovare  anco  qualche  acces¬ 
sorio,  come  si  rileva  da  una  generale  disgregazione  dei  singoli  membri  ornamentali,  dalla 
differenza  dei  marmi,  di  cui  parte  sono  levigati  e  ricoperti  da  una  patina  giallognola,  e 
parte  aspri  c  politi,  e  infine  da  alcuni  alveoli  di  grappe  rimasti  oziosamente  aperti. 

Inoltre,  il  bel  sepolcro  ha  grandemente  sofferto  per  la  rinnovazione  del  Settecento  e 
pel  cattivo  stato  in  cui  fu  tenuto;  ed  è  però  che  nell’unito  disegno,  valendomi  della  sim¬ 
metria  delle  linee,  mi  è  piaciuto  riprodurlo  nella  sua  integrità. 

Il  Baldacchino.  —  L’identica  tettoia  eretta  su  i  quattro  steli  angolari  del  sepolcro 
di  Carlo  si  ritrova  pure  in  quest’altra  gentilissima  opera  dello  scultor  senese. 

Ben  però  le  colonnine  sono  qui  assai  più  ricche  ed  eleganti,  ricorse  da  bastoni  longi¬ 
tudinali  e  solcate  da  scanalature  dentellate  e  intarsiate  di  tessere  azzurre  e  paonazze.  Le 
basi,  svelte  e  armoniche,  sono  arrotondate  sul  plinto  massiccio  ;  gli  anelli  modanati  cingono 
il  fusto  leggiadramente,  e  i  capitelli  corintii  sbocciano  in  finissime  foglie  d’acanto  sotto  l’abaco 
quadrato. 

Sopra  ciascuna  colonna  si  alza  un  pilastrino  rettangolo,  le  cui  facce  sono  adorne  di 
mosaico  policromo  commisto  a  tessere  d’oro,  sormontato  da  un  pinnacolo  quadrilatero  fre¬ 
giato  sui  canti  di  foglioline  arricciate  e  coronato  da  un  fiore,  simigliante  quelli  cosma¬ 
teschi  di  cui  in  Roma  si  hanno  bellissimi  esempi  in  alcuni  frammenti  nel  chiostro  late- 
ranense. 

Fra  questi  pilastrini  ornatissimi  si  alza  la  tettoia,  limitata  nelle  facce  da  un  timpano 
formato  da  un  arco  ogivale  interrotto  da  compassi  modanati  e  da  una  cuspide  triangolare 
coronata  da  fogliami  salienti.  Questa  leggiadrissima  copertura,  recentemente  restaurata,  è 
infissa  per  un  buon  terzo  nella  parete  insieme  con  due  colonne,  e  inoltre  nella  faccia  prin¬ 
cipale  vi  ricorre  su  una  grossa  cornice  interrotta  oziosamente  sui  marmi,  la  quale  concorre 
a  renderne  l’insieme  difforme  e  disarmonico. 

Il  fondo  del  timpano  è  rivestito  di  fiorami  d’oro' su  fondo  verde,  al  pari  dei  triango- 
letti  curvilinei  racchiusi  nei  compassi  dell’arco,  e  sull’alto  di  quello  principale,  in  una  cornice 


1  Reg.  1338-1339,  D,  11.  318,  fol.  170-172,  t,  —  Minieri  Riccio,  Studi  storici  su  84  registri  angioini  dell' ar¬ 
chivio  di  Slato  di  Napoli,  pag.  9. 
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formata  di  tre  archi  di  cerchio,  campeggia  la  figura  in  bassorilievo  del  Cristo  benedicente, 
dalla  barba  quadrata  e  dalle  pieghe  sommarie. 

Nella  cuspide  laterale,  coronata  da  un  pennacchio  di  foglie,  è  racchiuso,  in  luogo  del 
Cristo,  uno  scudo  sannitico,  che  reca  nella  metà  sinistra  i  gigli  d’oro  su  campo  azzurro  e 
nella  destra  pure  i  gigli  insieme  col  rastrello  vermiglio. 

La  vòlta,  a  crociera  gotica,  è  divisa  in  otto  spicchi,  e  reca  ancora  le  tracce  dei  gigli 
d’oro  su  fondo  azzurro  oltremarino.  Non  v’è  più  alcuna  traccia  delle  pitture  accennate  nel 
documento  citato,  le  quali  probabilmente  dovevano  esistere  su  la  parete,  intorno  al  sepolcro 
e  sul  fondo  della  vòlta  gigliata. 


Santa  Chiara.  —  Particolare  del  sepolcro  di  Maria  di  Valois 


Le  Cariatidi.  —  Presso  i  plinti  anteriori  delle  colonne,  sopra  zoccoli  modanati,  sono 
accosciati  due  jeoni  che  sostengono  sul  dorso  un  ottangolo,  rastremato  in  alto  e  in  basso, 

.dove  posa  un  pilastrino  figurato,  posto  a 
[sostegno  dell’arca. 

Codesti  leoni,  dalla  criniera  appena 
(abbozzata,  sono  di  fattura  rózza  e  som- 
i  maria  e  offrono  un  nuovo  saggio  di 
quell’ inesplicabile  dispregio  di  Tino  da 
Siena  per  le  più  umili  forme  decorative, 
tanto  da  apparire,  in  queste,  rude  e 
|  volgare. 

Le  statue  addossate  ai  pilastri  ottago- 
Inali  sono  alte  un  metro  e  somigliano 
d’assai  quelle  corrispondenti  nel  sepolcro 
Idi  Carlo  Illustre.  Quella  a  manca,  e  per 
i  simboli  che  reca  e  per  l’analoga  dispo¬ 
sizione  delle  braccia,  è  in  tutto  simile 
alle  figurazioni  della  Carità  nei  monu¬ 
menti  di  Carlo  e  di  Roberto  d’Angiò. 

Reca,  cioè,  nella  sinistra,  una  fiaccola 
infiammata  capovolta,  e  nella  destra,  alzata  sul  petto,  un  pezzetto  cilindrico  di  marmo, 
che  può  ben  essere  un  avanzo  del  cero  che  si  vede  nella  consimile  figura  del  sepolcro  di 
Carlo  Illustre. 

Ella  cinge  la  corona  gigliata  ed  è  rivestita  da  una  tunica  succinta  su  cui  si  adattano 
le  ampie  e  grandiose  pieghe  del  manto,  arrotondandosi  sotto  le  mammelle.  I  capelli  le  scen¬ 
dono  sotto  la  corona,  grossolanamente  ravvolti  come  in  un  sacchetto  ;  ma  il  volto  gentile, 
dai  pensosi  occhi  allungati,  in  opposizione  alla  rozza  fattura  del  corpo,'  analoga  a  quella  delle 
figure  dell’altra  tomba,  spira  un’aura  santa,  austera,  soavissima.  Sul  collo,  fra  i  capelli,  dalle 
due  parti,  si  vede  scolpita  quella  picciola  foglia  d’acanto  già  rilevata  nelle  consimili  statue 
dell’altro  sepolcro. 

La  figura  allegorica  di  destra  reca  nelle  mani  un  agnellino  e  un  mazzo  di  fiori  simile 
a  quello  della  rappresentazione  della  Temperanza  nel  detto  monumento.  Anche  questa  alle¬ 
goria  veste  la  tunica  stretta  sotto  le  mammelle  da  un  cordiglio,  ma  il  manto  ha  preso  una 
nuova  disposizione,  e  si  arrotonda,  cioè,  come  un  festone,  scendendo  dalle  braccia.  V’è'  in 
essa  un  tentativo  di  rendere  evidenti  le  gambe  sotto  la  grossa  veste  che  cinge  la  persona 
come  un  drappo  pesante,  tanto  comune  nelle  figure  di  Tino  da  Siena;  ma,  per  converso,  le 
pieghe  larghe  e  abbastanza  incavate  si  spianano,  e,  per  così  dire,  si  smorzano  sul  tergo  della 
statua,  giustificando  la  supposizione  della  preesistenza  di  un  altro  pilastro  molto  più  largo 
che  non  sia  l’attuale,  esile  e  disarmonico.  Il  volto  è  gentile,  ma  poco  avvivato  dagli  occhi 
sottili  e  socchiusi:  le  mani  sono  fini  e  allungate  e  gli  accessori  appaiono  volgarissimi  e  tra¬ 
scurati,  come,  ad  esempio,  l’agnellino,  la  cui  pelle  è  stata  simulata  da  tanti  tasselli  irregolari, 
disposti  a  guisa  delle  tessere  musive.  •  •  « 
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È  indubitato  per  me  che  il  monumento,  specialmente  nel  basso,  abbia  subito  una  certa 
rinnovazione.  Sul  tergo  di  ciascuna  delle  due  allegorie  religiose,  e  precisamente  nel  mezzo 
delle  spalle,  ho  notato  un  incavo  rettangolare  lungo  undici  centimetri  c  largo  due  e  mezzo, 
dove  sono  praticati  due  fori  profondi  tre  centimetri,  il  quale  resta  aperto  e  inoperoso. 

Quell’orribile  c  difformante  saldatura  che  ora  congiunge  il  collo  della  figura  al  collarino 
del  capitello  non  è  certo  l’unione  originale,  che  certamente  dovette  essere  operata  per  mezzo 
dell’alveolo  da  me  osservato. 

Ma,  d’altra  parte,  il  pilastro  ottagonale  su  cui  si  addossa  la  statua,  anzitutto  non  reca 
alcuna  traccia  di  appiccatura,  e  secondariamente  non  presenta  nei  lati  che  una  larghezza 
di  cinque  centimetri  e  mezzo;  come  dunque  poteva  quivi  inserirsi  l’incavo  largo  undici? 

Bisogna  quindi  convenire  nell’opinione,  giustificata  anco,  come  s’è  detto,  dalla  confor¬ 
mazione  posteriore  delle  statue,  che  esse  dovevano  appoggiarsi  ad  altro  e  differente  sostegno, 
il  quale  fu  rovinato  e  smarrito  nelle  vicissitudini  della  chiesa. 

Inoltre,  ad  avvalorare  l’ipotesi  della  rinnovazione  del  sepolcro,  si  può  constatare  la  diffe¬ 
renza  di  politezza  fra  le  statue  e  gli  accessori  ornamentali  non  giustificabile  con  la  supposi¬ 
zione  di  una  parziale  ripolitura  :  il  lavoro  grezzo  da  tagliapietre  dei  capitelli  e  d’ uno  dei 
pilastri:  la  volgarissima  saldatura  dei  medesimi  capitelli  operata  rozzamente  con  zeppe:  la 
differenza  fra  il  pilastrino  sinistro  fatto  di  due  pezzi  aggiunti,  dalla  superficie  aspra  e  polita, 
e  quello  destro,  d’ un  sol  pezzo,  sudicio  e  giallognolo  :  la  conservazione  degli  accessori  e  le 
avarie  delle  statue:  il  muro  del  fondo  imbiancato  che  serba  alcuni  incavi  come  certe  antiche 
lapidi  cosmatesche,  e  infine  la  grandissima  differenza  di  fattura  che  si  rileva  fra  le  statue 
e  gl’inferiori  membri  decorativi. 

Probabilmente  il  pilastrino  di  destra,  che  serba  così  bene  la  patina  antica,  in  origine 
doveva  sorreggere  l’urna  addossato  al  muro  insieme  con  un  altro  simile,  nel  modo  stesso 
di  certi  altri  nei  monumenti  di  Maria  di  Durazzo,  se  pure  non  è  un  avanzo  di  altri  sepolcri 
distrutti  della  medesima  chiesa. 

L’Arca.  —  Appare  di  forma  rettangolare,  presentando  una  lunghezza  di  m.  2.50,  una 
larghezza  di  m.  0.85  e  un’altezza  di  m.  0.90.  La  cornice  di  coronamento  è  ricorsa  da  un 


Santa  Chiara.  —  Tomba  dei  Cabani 
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ordine  di  sottili  dentelli  e  la  base  appare  modanata,  precisamente  come  lo  zoccolo  del  sepolcro 
di  Carlo  Illustre. 

Sulle  tre  facce  riccamente  decorate,  disposta  sotto  archetti  a  tutto  sesto  lobati  da  com¬ 
passi  e  sorretti  da  un  capitello  corintio,  appare  una  pomposa  ragunata  di  principesse  e  di 
altre  imag'ini  mistiche  e  allegoriche,  delicatamente  fiorita  di  pace. 

La  faccia  principale  è  stretta  fra  due  pilastrini  figurati,  in  cui  è  rappresentata  la  soa¬ 
vissima  Annunziazione.  La  pura  e  dolce  Madre  di  tutte  le  grazie  appare  rivolta  pietosa¬ 
mente  verso  l’arcangelo  divino,  messaggiero  del  verbo  di  Dio,  a  suggéré  il  licore  dolcissimo 
delle  sante  parole,  e  il  volto  suo  angelico  è  immerso  in  un’estasi  infinita.  Ila  il  capo  dai  fini 
capelli  cinto  di  corona,  reca  nelle  mani  il  libro  della  sapienza  e  appare  tutta  chiusa  nel 
manto  che  le  scende  dall’omero  sinistro. 

Nell’altro  pilastro,  sotto  un  identico  archetto  a  tutto  sesto,  su  fondo  annerito,  campeggia 
la  figurina  dell’arcangelo  Gabriele  con  le  due  ali,  finamente  intagliate',  adattate  sul  fondo. 
Nella  destra  alzata  sul  seno  ha  un  gesto  solenne  di  benedizione,  un  g'esto  quasi  pontificale, 
e  appare,  tanto  nella  disposizione  dei  capelli  e  nell’ovale  del  volto,  quanto  nella  gonna  ara¬ 
bescata  dalle  pieghe  scomposte  e  grossolane,  simile  in  tutto  alle  figure  dell’altro  monumento. 

Fra  codesti  pilastrini  angolari  appaiono  su  la  faccia  dell’  urna  cinque  graziose  nicchiette, 
occupate  da  altrettante  statuine  in  bassorilievo,  raffiguranti  auguste  principesse  superba¬ 
mente  assise  su  un  ampio  trono  e  campeggianti  in  un  fondo  tempestato  di  musaico  azzurro. 

T  triangoletti  formati  dagli  archi  delle  nicchie  sono  occupati  da  una  rosetta  scolpita  su 
fondo  verde,  e  le  colonnine  dai  capitelli  corintii  sono  in  tutto  .simili  a  quelle  che  si  vedono 
dietro  il  gruppo  mistico  sul  ripiano  estremo  dell’altro  sepolcro  lavorato  da  Tino. 

Le  statue,  pur  serbando  il  carattere  particolare  delle  sculture  del  marmorario  senese, 
appaiono  notevolmente  affinate  e  ingentilite,  forse  per  la  cura  che  l’artefice  dovette  impiegare 
nel  riprodurre  effigi  di  persone  vive  o  mancate  da  poco.  Le  teste  hanno  preso  una  certa 
leggiadria,  le  proporzioni  sono  più  armoniche,  le  durezze  soverchie  si  sono  smussate,  le 
audacie  figurative  si  sono  fuse  in  una  più  concorde  disposizione  delle  diverse  forme;  sol¬ 
tanto  il  drappeggio  delle  vesti  non  ha  subito  alcuna  radicale  miglioria  :  sempre  gli  stessi 
festoni  rivestono  la  persona,  togliendo  a  traverso  lo  spessore  ogni  agilità  e  ogni  evidenza 
corporea. 

La  figura  centrale,  alquanto  più  alta  e  complessa  delle  altre,  cinge  superbamente  la 
corona  e  reca  nelle  mani  il  globo  e  lo  scettro:  il  velo  le  scende  dal  capo  scoprendo  i 
capelli  divisi  in  piccole  ciocche  che  le  incorniciano  il  volto  nobilissimo  dagli  occhi  dura¬ 
mente  fissi  e  dalla  bocca  contratta  negli  angoli  abbassati,  che  le  conferisce  un  supremo  incan¬ 
tamento  di  austera  maestà. 

Siede  sul  trono  ampio,  rilevato,  e,  nell’  attitudine  imponente,  le  si  disegna  a  pena  la 
curva  de’  ginocchi  a  traverso  le  fitte  pieghe  del  paludamento  regale  consparso  di  croci  e 
ricamato  d’oro  sugli  orli. 

Le  due  figure  che  siedono  a  destra  sono  pure  coronate;  recano  ancora  il  globo  e  un 
avanzo  dello  scettro  spezzato  e  appaiono  simili  all’altra  negli  abbigliamenti  e  nelle  attitudini. 
Hanno  il  volto  austero,  animato  dallo  sguardo  interrogativo  degli  occhi  sottili,  che  sembrano 
quasi  affetti  da  miopia. 

Le  altre  due  figure  adunate  a  manca  sono  pure  coronate  e  recano  in  grembo  un  agnel¬ 
lino  :  hanno  le  sembianze  più  gentili  e  più  umili  e  appaiono  tutte  chiuse  nelle  ampie  vesti 
tempestate  di  gigli  e  di  arabeschi,  una  volta  dorati  ed  ora  bianchi. 

La  prima,  seduta  al  secondo  posto  d’onore,  dal  volto  leggiadro  e  delicato,  raffigura  una 
principessina,  mentre  l’altra,  dalle  gote  rigonfie  e  dall’abito  più  succinto,  non  è  un  ritratto 
di  donna,  come  tutti  hanno  creduto,  sì  bene  quello  di  un  giovinetto  principe  angioino. 

Il  Volpicella,  tratto  in  errore  dalle  sue  arbitrarie  premesse,  ha  voluto  fare  i  nomi  di 
codesta  augusta  ragunata  di  principesse,  ma  le  sue  fantasticherie  non  possono  assolutamente 
accettarsi.  Egli  opina  che  nella  nicchia  mediana  sia  raffigurata  Maria  di  Durazzo,  nata  da 
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Carlo  Illustre  nel  132g,  maritata  con  Carlo  di  Durazzo  nel  1343  e  morta  nel  1366;  e  nelle 
altre  quattro  le  sue  figliuole  Giovanna,  Agnese,  Margarita  e  Clemenza. 

Questo  è  un  errore  gravissimo,  poiché  nel  1335,  anno  in  cui  il  monumento  fu  compiuto, 
Maria  di  Durazzo  non  aveva  che  cinque  anni,  non  era  naturalmente  ancora  sposata  con 
Carlo,  e  conseguentemente  non  aveva  avuto  ancora  le  figliuole  che  lo  scrittore  crede  di 
riconoscere  nel  sepolcro. 

Piuttosto  si  deve  credere  che  la  statua  centrale  raffiguri  la  principessa  medesima  tumu¬ 
lata  nell’  urna,  nell’  identico  modo  degli  altri  contigui  sepolcri,  e  che  i  segni  della  regalità 
non  siano  in  lei  che  per  simboleggiarne  la  discendenza  reale.  Similmente  si  può  stabilire 
che  le  due  auguste  fanciulle  effigiate  a  destra  raffigurino  Giovanna  e  Maria  postuma,  le 
quali,  all’epoca  in  cui  fu  compiuto  il  sepolcro,  non  avevano  più  di  cinque  e  sei  anni.  I  sim¬ 
boli  della  sovranità  di  cui  vanno  adorne  non  significherebbero  anche  qui  che  la  discendenza 
sovrana,  o  non  si  troverebbero  che  ad  arricchire  ed  ornare  le  figurine  gentili. 

In  quanto  alle  altre  due  figure  di  sinistra,  quella  muliebre  raffigura  la  piccola  Maria 
di  Calabria,  nata  nel  1326,  e  quella  rappresentante  un  bimbo,  il  piccolo  Martino,  nato  nel  1327, 
ambedue  morti  in  tenera  età.  L’agnello  con  cui  si  trastullano  è  certamente  il  simbolo  della 
loro  innocenza  perpetuata  dalla  morte. 

Su  la  faccia  laterale  sinistra,  sotto  archetti  semplici  a  tutto  sesto,  voltati  su  colonnine, 
sono  adunate  due  figure  erette  di  monaci,  che  rappresentano  forse  due  santi  francescani. 
L’uno  reca  un  libro  al  petto  in  una  piissima  attitudine  contemplativa;  l’altro  solenne  nel 
volto  allungato,  dalla  barba  quadrata,  porta  un  rosario  e  leva  le  mani  in  atto  di  benedi¬ 
zione.  Queste  imagini  dolcissime  di  santità,  dalle  vesti  delicatamente  piegate  e  dai  volti  squi¬ 
sitamente  gentili,  non  furono  mai  rilevate  da  alcuno. 

Similmente,  su  la  faccia  laterale  destra,  sotto  due  archetti  —  questa  volta  lobati  da  com¬ 
passi  semplici  —  si  vedono  altrettante  figure  feminee  campeggiane  su  l’azzurro  del  fondo. 
L’  una,  accuratamente  velata  e  coperta  d’  uno  zendado  di  clarissa,  ha  l’abito  monacale  stretto 
alla  vita  dal  cordiglio:  il  suo  aspetto  annunzia  una  giovinezza  avanzata,  e  . il  volto  emaciato 
c  il  libro  che  reca  nelle  mani  attestano  la  sua  pietà  e  la  sua  sapienza.  L’altra,  giovanissima, 
egualmente  vestita,  reca  sul  volto  luminoso  una  fioritura  di  gigli  ideali;  reca  nel  grembo 
verginale  una  fioritura  di  giacinti  veraci. 

Queste  figure  di  donne  virtuose,  d’ una  fattura  squisita,  si  vedono  riprodotte  in  una 
mediocre  stampa  nel  libro  del  Perkins,  il  quale  scrittore  volle  riconoscere  in  esse  Santa  Chiara 
e  Santa  Elisabetta. 

Il  Padiglione.  — -  Si  alza  aperto  su  i  pilastri  angolari  occupati,  come  nell’altro  sepolcro, 
da’  due  angioli  custodi  del  funebre  velario. 

Codesti  gentili  paggi  alati  non  hanno  qui  il  fascino  d’una  bellezza  possente,  sì  bene  sono 
ricchi  e  gentili  negli  ampli  panneggi  e  dolci  e  pensosi  ne’  volti  delicati.  L’ uno  scopre  la 
spoglia  marmorea,  l’altro  l’accenna  con  la  mano  aperta  in  atto  di  pietà  dolcissima. 

Riposa  su  l’arca  il  corpo  resupino  della  bella  principessa,  con  le  mani  libere  e  sottili 
reclinate  su  le  grazie  del  seno.  Il  capo  è  cinto  della  regale  corona,  il  collo  è  avvolto  nel¬ 
l’ampio  zendado,  l’ intera  persona  è  coperta  dal  manto  azzurro  stellante  di  gigli  d’oro.  Essa 
non  ha  più  nulla  della  ieratica  solennità  delle  antichissime  statue,  bensì  reca  sul  volto  tutta 
la  morbidezza  della  carne  giovine  in  cui  da  poco  si  sia  spenta  la  vita. 

Sul  davanti  del  letto  funebre  si  allunga  la  lapide  dell’  iscrizione,  che  serba  ancora  le 
tracce  di  lettere  metalliche  e  dell’azzurro  araldico. 

Nell’ombra  misteriosa  del  velario,  addossato  al  muro,  si  vede  un  bassorilievo  ricco  di 
undici  figure  rappresentanti  monaci  che  in  vari  aspetti,  muti  e  dolorosi,  danno  l’assoluzione 
e  benedicono  alla  salma.  Il  primo,  a  destra,  manca  della  parte  inferiore  del  corpo  e  appare 
rivolto  all’estinta  in  un’attitudine  piena  di  vivacità  ;  il  secondo,  chiuso  nel  manto,  reca  un 
pastorale  ed  è  rivolto  al  terzo  che  lo  fissa  intensamente.  Del  quarto  si  vede  soltanto  la 
testa.  TI  quinto  reca  la  destra  lungo  il  corpo  in  atto  pieno  d’espressione.  Il  sesto  ha  le  mani 
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incrociate  mestamente  sul  petto,  mentre  il  settimo  le  ha  chiuse,  in  attitudine  di  abbandono 
e  di  rasseg'nazione,  nelle  ampie  maniche  monacali.  .Sono  certo  curiosissime  le  facce  dell’ot¬ 
tavo  e  del  nono,  quasi  unite  nel  tenue  rilievo,  e  così  pure  il  gesto  ridevole  di  dolore  del 
penultimo,  che  reca  le  mani  nelle  maniche  amplissime,  e  quello  pieno  di  mollezza  e  di  santità 
dell’ultimo,  che  porta  familiarmente  la  mano  su  la  spalla  del  compagno  nella  comunione 
dolorosa. 

Codesto  bassorilievo,  che  è  ripetuto,  come  s’ è  visto,  anco  nell’altro  sepolcro  di  Tino 
da  .Siena,  appare  di  leggiadrissima  fattura  e  di  una  finezza  nova,  piena  di  grazia. 

Su  l’alto  del  padiglione,  sotto  la  pioggia  di  viole  c  di  gemme  del  cielo  azzurro  lumeg¬ 
giato  di  vivissimi  gigli,  si  erge  la  Vergine  fiancheggiata  da  due  personaggi  mistici,  di  cui 
T  uno  le  presenta  la  principessa  serenissima.  Questo  gruppo  è  di  un  lavoro  rozzo  e  pomposo, 
e  appare  eccessivamente  sudicio  e  annerito.  La  Madonna  sul  trono  regge  il  bimbo  con  la 
sinistra,  mentre  con  la  destra  si  tocca  la  gonna  in  un  atto  ampio  e  regale.  A  manca  una 
santa  coronata,  forse  la  vergine  Chiara,  dalla  veste  fiorita  dj  petali  d’oro,  reca  una  mano 
al  petto  e  accenna  alla  Madre  angelica  la  figurina  dalla  gonna  gigliata,  genuflessa  a’  suoi 
ginocchi.  A  destra  un  santo  vescovo,  superbo  nella  mitria  e  nel  piviale  consparso  di  gigli, 
si  leva  in  attitudine  assai  singolare  e  suggestiva. 

Nel  sepolcro  ornatissimo  fu  tumulata  la  spoglia  di  Maria  di  Valois,  la  quale  vi  stette 
soltanto  qualche  anno,  poiché  nel  novembre  del  1336  —  certamente  dietro  richiesta  de’ con¬ 
sanguinei  —  venne  tolta  e  trasportata  in  Francia.  Esiste  infatti  nel  registro  angioino  1338 
una  nota  di  spese,  nella  quale  è  contemplato  un  pagamento  «  pro  pretio  panni  aurei  pro 
translatione  corporis  q.m  Marie  Ducisse  Calabrie  ». 
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Del  sepolcro  di  Roberto  d’Angiò. 


È  noto  il  famoso  documento  dell’ar¬ 
chivio  angioino ,  pubblicato  prima¬ 
mente  dal  Catalani,  1  il  quale,  contro 
le  asserzioni  del  De  Dominici,  2  ve¬ 
niva  a  precisare  i  veri  artefici  che 
lavorarono  il  monumento  di  Roberto 
d’Angiò,  nei  fratelli  Pacio  e  Giovanni 
marmorari  da  Firenze. 

Ne’  registri  angioini  esiste  anco  un 
altro  documento  consimile,  che,  avva¬ 
lorando  l’altro  già  noto,  depone  sem¬ 
pre  più  aspramente  contro  le  men¬ 
zogne  dello  scrittore  del  Settecento.3 
Questo  secondo  istrumento  fu  eviden¬ 
temente  redatto  dopo  la  morte  del 
primo  «  preposito  »  Jacobo  de  Pactis, 
trovandosi  la  curia  di  Giovanna  I  nella 
necessità  di  eleggergli  un  successore, 
che  fu  Andree  de  Gismundo. 

Fu  dunque  nel  febbraio  del  1343, 
appena  un  mese  dopo  la  morte  di 
Roberto,  che  la  nipote  sua,  Giovanna  I, 
erede  del  trono  di  Napoli,  «  de  consilio 
et  assensu  Serenissime  domine  San- 
cie  »,  dispose  per  la  erezione  del 
grande  sepolcro. 

L’ufficio  di  preposito,  che  suona  so- 
praintendente,  di  cui  negli  istrumenti 
citati  si  trovano  insigniti  successiva¬ 
mente  Giacomo  de  Patti  e  Andrea  de  Gismondo,  era  comunissimo  nelle  grandi  costruzioni 
dell’epoca  angioina. 4 5  II  cavaliere  di  Corte,  Guglielmo  de  Randazzo,  non  aveva  altro  incarico 
all’  infuori  di  quello  della  vidimazione  de’  conti. 


Roberto  d’Angiò  (disegno  tratto  da  un’antica  stampa) 


1  Le  chiese  di  Napoli.  Descrizione  storico-artistica, 

edizione  1845,  volume  I,  pag.  92.  «  L’Arte»,  anno  I, 

fascicoli  VI-VIII,  pag.  246. 

1  Nunzio  Faraglia,  Le  memorie  degli  artisti  napo- 
letaeii  pubblicate  da  Bernardo  De  Dominici.  «  Archivio 
storico  delle  provincie  napoletane»,  tomo  VII  e  Vili. 

5  «  Andree  de  Gismundo  de  Napoli  commissio  of¬ 
ficii  Prepositi  super  opere  seu  edificio  sepulture  q.m 
Regis  Roberti  que  costruitili’  in  certo  loco  ecclesie 
S.  Corporis  Christi  de  Neapoli  iuxta  eonventiones  et 
pacta  inhita  inter  nostrani  Curiam  et  Magistrum  Pa- 


cium  et  Joannem  de  Florentia  marmorarios  fratres  et 
pro  causa  predicta  solvuntur  eis  une  centum  expe- 
dentas  cum  notifia  Guillielmi  de  Randacio  militis  fa- 
miliaris  et  statuuntur  ei  gagia  ad  rationem  gran  de¬ 
cern  per  diem  ».  Reg.  1346,  A,  n.  351,  fase.  11.  — 
Mtnieri  Riccio,  Studi  storici  fatti  su  62  registri  an¬ 
gioini,  ed.  Nap.,  1877,  pag.  42. 

4  Codesti  personaggi  avevan  l’obbligo  di  soprain- 
tendere  «  cum  ornili  cura  et  diligentie  studio  circa  per- 
fectionem  constructionis  dicti  operis  seu  hedificii  ». 
Reg.  ang.  citato,  1343. 
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I  due  leggiadri  marmorari  fiorentini,  finora  completamente  sconosciuti,  coadiuvati  da 
alcuni  aiutanti,1  eressero,  in  soli  due  anni  d’indefesso  e  diligente  lavoro,  l’opera  meravi¬ 
gliosa  nel  luogo  stesso  che  il  defunto  re  s’era  scelto  per  sepoltura,  e  cioè  nella  grossezza 
del  muro  maestro  che  separa  la  chiesa  dal  coro  delle  Clarisse. 

II  miserevole  stato  in  cui  trovasi  la  bella  opera  la  sottrae  all’ammirazione  de’ visitatori  : 
l’immenso  altare  incrostato  di  ori  e  di  marmi  pregiati,  sormontato  da  baldacchini  e  da 
enormi  candelieri  dorati,  si  alza  sul  fronte  del  sepolcro  nascondendolo  nella  sua  metà 
inferiore. 

L’antico  altare,  viceversa,  non  era  situato  così  presso  il  monumento,  come  si  rileva  da 
una  testimonianza  di  un  antico  scrittore.  Si  sa  infatti  che  il  maestro  Ambrogio  da  Bagniuoli, 
vescovo  di  Nardo  al  tempo  di  Pio  V  e  priore  del  convento  di  San  Pietro  Martire,  inventò 
il  modo  di  «  ambellire  et  illustrare  le  chiese  »  rimovendo  il  coro  dal  mezzo  della  chiesa  e 
trasferendolo  dietro  l’altar  maggiore,  e  che  questa  modificazione  fu  introdotta  in  tutte  le 
chiese,  salvo  in  quelle  dell’Arcivescovado  e  di  Santa  Chiara,  per  essere  quest’ultima  «  di 
mirabile  latitudine  e  per  starvi  addietro  il  maggiore  altare,  quello  stupendo  sepolcro  di 
re  Roberto  ».2 * 

Inoltre,  leggo  in  un  vecchio  libro  che  nel  1753  venne  portato  indietro  l’altare  a  seconda 
delle  esigenze  di  alcune  funzioni,  che  nella  mirabile  chiesa  si  celebravano.  5 

Ed  anzi  giova  notare  che  l’antichissimo  altare  non  aveva  le  straordinarie  proporzioni  del¬ 
l’attuale,  sì  bene  era  foggiato  all’uso  delle  primitive  are  cristiane  e  bizantine.  Fanno  fede  di 
ciò  gli  avanzi  di  colonnine  e  di  archetti  gotici  che  ancora  si  vedono  nel  sacrario,  e  la  testi¬ 
monianza  di  un  antico  scrittore,  che,  sullo  scorcio  del  Seicento,  ammirava  l’altare  «  mera¬ 
viglioso  per  essere  sostenuto  da  molte  statue  in  marmo».4 

Un  sommario  disegno  di  codesto  altare  si  trova  in  una  medaglia  esistente  nel  Museo 
Nazionale  di  Napoli,  coniata  in  ricordo  dell’invio  dello  stendardo  commemorativo  di  Pio  V 
a  Don  Giovanni  d’Austria  per  la  famosa  spedizione  contro  i  Saraceni,  la  consegna  del  quale 
fu  fatta  in  Santa  Chiara,  solennemente. 

Fu  dunque  soltanto  nel  Settecento  che  gli  audaci  e  stolti  architetti  Domenicantonio 
Vaccaro  e  Giovanni  del  Gaiso  costruirono  il  nuovo  altare  su  disegno  del  Sanfelice,  addos¬ 
sando  al  fondo  l’antico,  di  cui  si  giovarono  per  elevare  gli  ornamenti  barocchi  e  del  quale 
conservarono  la  rara  tavola  marmorea,  che  il  Summonte  segnò  fra  le  cose  notabili  del 
tempio. 

Lo  stupore  che  può  causare  tanta  inutile  rovina  non  ha  più  ragione  di  commuovere 
quando  si  ridetta  che  ciò  accadeva  nell’epoca  in  cui  l’arte  italiana  del  Trecento,  e  in  par- 
ticolar  modo  lo  stile  gotico,  erano  ritenuti  avanzi  di  barbarie  degni  del  maggior  dispregio, 
e  nel  verziere  dell’arte  non  fiorivano  che  putti  grassocci  e  volute  accartocciate. 

Tutti  gli  artisti  e  gli  spiriti  eletti,  che  hanno  il  culto  soavissimo  della  bellezza,  deplo¬ 
rano  lo  scempio  che  si  è  fatto  di  tanto  capolavoro. 

Uno  storico  della  prima  metà  del  secolo  presente  così  ne  parla:  «  Peccato  che  si  rimanga 
pel  sito  e  per  gl’ingombri'  quasi  invisibile  e  che  non  abbia  sortito  illustratori  degni  di  sè  ». 

li  Siragusa  aggiunge:  «...peccato  che  tanto  monumento  resti  in  parte  nascosto  dal¬ 
l’altare  maggiore,  dietro  il  quale  è  così  poco  spazio  e  sì  scarsa  luce,  che  non  è  possibile 
di  riceverne  l’effetto  completo  ». 5 

Ne  è  grato  quindi  che  il  nostro  periodico  sia  il  primo  a  pubblicare  il  disegno  dell’intero 


1  «...  in  sol  venda  mercede  praefatis  magistris  ad 
rationem  in  dictis  conventionibus  declaratam  aliisque 
personis  hujusmodi  edificio  vacaturis».  Atto  24  feb¬ 
braio  1343,  già  citato.  Reg.  ang.  1343,  F,  f.  8. 

2  G.  Filangieri,  Documenti  per  la  storia  e  per 

l’arte  napoletana,  vol.  II,  pag.  153. 


3  Ceva  Grimaldi,  Le  chiese  di  Napoli,  pag.  183. 

4  Pompeo  Sarnelli,  Guida  de’ forestieri, ed.  1697, 
pag.  171. 

5  G.  B.  Siragusa,  L’ingegno,  il  sapere  e  gl’ inten¬ 
dimenti  di  Roberto  d’Angiò,  con  nuovi  documenti,  edi¬ 
zione  1891,  pag.  106. 
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monumento,  che  lo  riporta  all’epoca  ornai  lontana  in  cui,  libero  d’ingombri  e  d’ibridi  agglo¬ 
merameli  di  bruttissime  forme,  imperava  solenne  dal  fondo  della  nave  augusta. 1 


*  *  * 


Il  Baldacchino.  —  La  portentosa  adunata  di  colonne,  di  statue,  di  pitture,  di  arabeschi, 
irraggiata  di  una  vivida  scintillazione  d’oro  vivo,  s’ innalza  all’altezza  di  ben  quindici  metri, 

dominando  dal  fondo  _ _ 

la  fulgidissima  nave 
regale. 

Su  l’ampio  zoc¬ 
colo  modanato,  che 
presenta  un  fronte  di 
sei  metri,  sorgono  i 
quattro  enormi  pila¬ 
stri  formati  di  colon¬ 
nine  e  di  pilastrini 
commisti  come  un  fa¬ 
scio  di  verghe,  squi¬ 
sitamente  divisi  da 
anelli  intagliati,  in  cin¬ 
que  scompartimenti 
adorni  di  statuine  eret¬ 
te  sotto  minuscoli  bal¬ 
dacchini  gotici. 

Le  basi  di  codesti 
meravigliosi  fusti  mar¬ 
morei  sono  brevi  ed 
eleganti,  e  i  capitelli, 
agili  e  grandiosi,  ap¬ 
paiono  deliziosamente 
fioriti  e  adorni  di  am¬ 
pio  foglie  dentellate 
e  accartocciate  come 
volute  joniche. 

I  pilastrini  spor¬ 
genti  sono  arabescati 
di  lievissimi  intagli 
messi  a  oro  sul  gusto 
ellenico,  e  appaiono 
commisti  a  piccole  lo¬ 
sanghe  occupate  leg¬ 


gigli 
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giadramente  da 

angioini  e  da  croci  di  Gerusalemme.  I  fusti  anteriori  sono  isolati  come  le  colonne  di  un 
pronao  romano,  e  nelle  soavissime  statuine  di  cui  vanno  adorni  raffigurano  gli  apostoli,  i 
profeti  e  le  sibille;  quelli  posteriori,  viceversa,  appaiono  sezionati  a  metà  e  infissi  nel  muro; 
recano  sotto  le  finissime  edicole,  arabescate  e  traforate  come  filigrane,  le  figurazioni  de’  santi 
francescani  prediletti  ed  esaltati  nel  tempio. 


1  Esiste  già  un  disegno  in  litografia  dello  stesso  Sicilie»,  di  Cuciniello  e  Bianchi,  ma  codesta  riprodu- 
sepolcro,  in  un  libro  di  lusso  grossolano,  edito  nel  1830  zione  è  talmente  sproporzionata  e  d’arbitraria  e  rozza 
e  intitolato  «  Viaggio  pittoresco  nel  Regno  delle  Due  composizione,  che  non  se  ne  può  tener  calcolo  veruno. 
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Tutte  codeste  statuine,  campeggiane  su  un  misterioso  fondo  azzurro,  sono  di  propor¬ 
zioni  armoniche,  di  lavoro  delicato,  felicissime  nel  drappeggiar  delle  vesti  c  nella  vivacità 
delle  attitudini,  pur  non  essendo  il  più  prelibato  fior  di  dolcezza  e  di  perfezione  nel  sovrano 
sepolcro  angioino. 

Su  l’abaco  poligono  dei  capitelli  leggiadri  si  spicca  nello  slancio  quasi  fantastico  la 
volta  enorme  e  pur  agile  e  svelta,  limitata  su  i  tre  lati  da  altrettanti  frontispizi  che  hanno 
il  timpano  formato  da  un  arco  gotico  sottilmente  ricamato  nel  fregio,  e  da  un’acutissima 
cuspide  composta  di  cimase  triangolari  incavate  profondamente.  L’arco  ogivale  va  adorno 
di  agilissimi  compassi,  traforati  come  un  cimelio  metallico,  e  l’ardua  cuspide  ha  un  genia¬ 
lissimo  coronamento  di  fogliami  salienti  messi  ad  oro 
e  di  un  gran  fiore  grottesco  sul  sommo,  inciso  e  inta¬ 
gliato  intimamente,  strano  e  gentile  come  un’orchidea. 

Consimili  fioroni  appaiono  in  cima  agli  acroteri, 
occupati  da  altre  edicole  gotiche  e  da  altre  statuine, 
eretti  su  i  pilastri  principali,  quasi  come  naturale  lor 
prolungamento  :  codesti  ornamenti  sono  lavorati  con 
delicati  motivi  grotteschi  riscintillanti  d’oro  vivo,  scol¬ 
piti  con  grazia  infinita. 

Nell’alto  del  fastigio  acuminato  appare  una  man¬ 
dorla,  sostenuta  da  due  angioli  librati  in  attitudine 
ritmica,  dove  campeggia  su  un  ricco  fondo  verde  il 
Cristo  risorto,  benedicente,  Questo  motivo  curiosissimo 
di  quell’arte  primitiva  si  vede  riprodotto  anco  nel 
sepolcro  del  cardinal  d’Alençon,  in  Santa  Maria  di 
Trastevere. 

Il  gruppo  è  di  purissimo  disegno;  ma,  tanto  il  Cristo 
dalle  vesti  ornate  d’oro,  quanto  gli  angioli  simetrici 
dalle  lunghe  gonne  a  pena  a  pena  incavate  e  dalle 
teste  difformi  reclinate  sotto  il  peso,  sono  aspramente 
modellati  e  duri  e  rigidi  ne’  panneggi  e  nelle  forme 
corporee. 

La  vòlta  delfamplissima  tettoia  è  a  crociera  gotica 
divisa  in  sezioni  acuminate,  recanti  nelle  costole  quelle 
fasce  di  ornati  policromi,  piani  e  semplici,  di  cui  è 
tanta  dovizia  nella  meravigliosa  crociera  giottesca 
della  Incoronata.  In  due  scompartimenti  simetrici 
appare  figurata  a  buon  fresco  una  gloria  di  angioli 
librati  e  benedicenti,  palpitanti  di  rosso,  di  giallo  e 
d’oro  vecchio  nei  nimbi,  su  l’egual  fondo  azzurro 
oltremarino. 

Il  Tabernacolo.  —  Una  caratteristica  della 
enorme  massa  monumentale  è  il  progressivo  affinarsi 
e  ingentilirsi  dei  marmi,  che  si  avverte  scendendo 
dal  rude  gruppo  mistico  del  tabernacolo  fino  alle  soa¬ 
vissime  e  delicate  itnagini  allegoriche,  addossate  ai 
brevi  e  grossi  pilastri  che  sostengono  l’arca. 

Nel  mezzo  del  ripiano  estremo  la  Vergine  siede 
.sul  trono  maestoso,  recando  il  bimbo  nel  grembo, 
fiancheggiata  da  San  Francesco,  da  Santa  Chiara  e 
Sepolcro  di  Roberto  d’Angiò  dai  reali  angioini  genuflessi.  Sul  fondo  azzurro  del 

I  pilastri  di  sinistra  muro,  condotto  a  buon  fresco,  freme  un  altro  coro 
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1  II  Bertaux,  non  so  perchè,  ritiene  che  questo  2  A.  Maresca,  «Archivio  storico  dell’Arte»,  anno  I, 

aiutante  sia  stato  un  francese.  pag.  308. 


di  angioli,  mistico  e  leg¬ 
gero  su  le  ali  spiegate. 

Ai  lati  del  tabernacolo, 
prostrati  nobilmente  come 
su  un’ara,  altri  due  an¬ 
gioli  marmorei  in  un’at¬ 
titudine  ritmica  recano  un 
cero  votivo. 

La  Madonna  dalla 
chioma  d’oro  ,  superba 
nell’atto  imperioso,  pecca 
nel  collo  soverchiamente 
lungo;  ma  appare  elegan¬ 
temente  sciolta  nel  corpo 
flessuoso,  evidente  a  tra¬ 
verso  i  panneggi  lievi  e 
ben  condotti.  Con  la  si¬ 
nistra  cinge  la  vita  del 
fanciullino  dai  capelli  di 
oro,  che  eretto  su  i  gi¬ 
nocchi  ha  la  destra  le¬ 
vata  a  benedire  con  una 
certa  grazia  infantile.  A 
manca  si  vede  in  piedi  il 
pietoso  fraticello  d’ Assisi 
che  presenta  il  monarca 
alla  Regina  del  Cielo:  a 
destra  la  vergine  Chiara 
appare  misteriosa  nel  vol¬ 
to  quasi  chiuso  nel  velo, 
tutta  assorta  con  le  mani 
giunte  in  una  fervida  pre¬ 
ghiera.  Tanto  codeste  figure  quanto  gli  angioli,  che  fanno  corteggio  dalle  due  parti,  sono 
di  rozzo  lavoro  e  non  hanno  alcun  altro  riscontro  nelle  forme  adorabili  dell’augusto  sepolcro. 
Anche  la  colorazione  delle  medesime  statue,  evidente  nelle  gonne  de’santi  e  nell’ interno 
delle  ali  degli  angioli  imbrattate  di  rosso,  non  si  rileva  in  alcun’  altra  imagine  del  monu¬ 
mento  medesimo.  Ed  è  così  che  l’intero  gruppo  mistico,  tanto  lontano  dall’armonia  e  dalla 
grazia  delle  statuine  inserite  negli  alti  pilastri,  si  può  attribuire  con  secura  coscienza  al  più 
distinto  degli  aiutanti,  i  quali  coadiuvarono  i  maestri  fiorentini. 1 

Il  Padiglione  trionfale.  —  Inferiormente  si  apre  un  ampio  vano,  palpitante  di  figu¬ 
razioni  policrome  e  di  gigli  d’oro  su  fondo  viola,  limitato  dai  pilastri  ornati  e  scoperto  dal 
velario  marmoreo,  entro  cui,  grande  e  terribile,  assisa  superbamente  in  faldistorio,  impera 
la  figura  di  Roberto  d’Angiò. 

Sta  la  imponente  imagine  coronata,  truce  e  suggestiva  nello  sguardo  crudele  degli  occhi 
tagliati  e  aperti  su  la  maschera  funebre, 2  e  nel  fondo  misterioso  dell’ombracolo  rievoca  la 
lugubre  fantasima  di  un  qualche  antico  tiranno  strangolato.  Ha  le  labbra  chiuse  nel  gelo 
della  morte,  dagli  angoli  duramente  abbassati,  i  cui  solchi  prolungati,  al  pari  di  quelli 
scendenti  dai  lobi  del  naso,  concorrono  a  favorire  in  quel  volto  di  pietra  l’espressione  di 


Sepolcro  di  Roberto  d'Angiò.  La  statua  trionfale 


L'Arte,  I,  54. 


STANISLAO  FRASCHE TTI 


418 

una  sofferenza  spaventosa.  Reca  l’imperioso  monarca  sn  quell’orrido  capo  un’alta  corona 
d’oro  vivo,  irta  di  gigli  aguzzi,  e  nelle  mani  il  globo  e  lo  scettro,  simboli  di  sua  possanza. 

E  d’uopo  guardarsi  dal  giudicare  cotesta  imagine  nella  prima  impressione,  la  quale 
conduce  agli  erronei  apprezzamenti  del  Perkins,  per  i  quali  essa  sarebbe  la  più  cattiva  opera 
dei  sepolcri  angioini.  1 

Afa,  al  contrario,  da  un’accurata  disamina  delle  armoniche  proporzioni,  della  delicatezza 
d’intaglio  degli  arabeschi  della  tunica,  della  corona  gigliata,  delle  pieghe  brevi  di  una  sobrietà 
voluta  per  favorire  una  certa  austerità  solenne,  e  fin  delle  sfingi  leonine  che  decorano  il  trono, 
riesce  evidente  la  valentia  d’uno  de’  due  marmorari,  i  quali  profusero  la  loro  grazia  nelle 
altre  g'entili  imagini  del  capolavoro. 

Su  lo  zoccolo  del  trono,  nel  fondo  verde,  è  scritta  a  lettere  d’oro  elegantissime  la  epi¬ 
grafe,  che  si  vuole  dettata  —  cosa  di  cui  dubito  —  da  Francesco  Petrarca: 

CERNITE  ROBERT  VAI  REGEM  •  VIRTVTE  REPERIVA!. 

I  pilastrini  ottagonali  che  sorreggono  il  tabernacolo  aprendo  il  padiglione  sono  delica¬ 
tamente  intagliati  di  fiorami  e  di  ornati  geometrici  dorati,  e  le  gentili  cortine  che  si  attor¬ 
cigliano  intorno  sono  profondamente  incavate  e  messe  a  oro  nelle  frange. 

If  arco  del  nicchione  del  fondo  è  occupato  da  ornamenti  imitanti  il  musaico  e  sulle  facce 
delle  pareti  laterali  sono  condotte  a  buon  fresco  due  pitture  intercluse  in  un  arco  gotico,  su 
cui,  dalle  due  parti,  si  affaccia  in  un  tondo,  similmente  condotto  a  fresco,  un  busto  di  santo 
dalla  lunga  barba  e  dalla  ruvida  cappa. 

II  dipinto  di  sinistra  raffigura  un  gruppo  di  cinque  prelati,  ministri  o  ufficiali  della  Corona, 
dagli  aspetti  muti  e  dolorosi.  Nel  primo,  genuflesso,  che  reca  sul  pugno  un  falco  dalla  testa 
rossa  e  dal  corpo  giallo,  si  vuol  da  alcuni  riconoscere  San  Ludovico  re  c  da  altri  il  falco¬ 
niere  di  Corte.  Questa  figura  ha  il  candido  paludamento  scendente  diritto  sul  tergo  e  la 
tunica  stretta  alla  vita  da  una  cintura  donde  pende  una  spada  dal  fodero  rosso  :  ha  l’aspetto 
piuttosto  melenso  che  ricorda  quello  di  Uguccione  della  Faggiuola  nell’affresco  coevo  del 
Trionfo  della  Alerte  nel  Camposanto  di  Pisa.  Si  scorge  facilmente  però,  e  dal  difetto  di  pro¬ 
porzione  e  dalle  tinte  false  e  stonate,  come  questa  figura,  e  le  altre  del  quadro  medesimo  e 
dell’altro  simetrico,  sieno  state  malamente  ritoccate  da  rozza  mano  profana.  Dietro  il  guer¬ 
riero  si  affaccia  un  viso  tondo  e  ingenuo  di  pingue  prelato  dall’occhio  vivo  per  la  sclerotica 
perlacea,  e  altre  facce  guardano  confusamente  sul  fondo  azzurro  dell’arco  ogivale. 

Nel  dipinto  di  destra  si  scorgono  pure  altre  cinque  figure,  nella  prima  delle  quali,  tutta 
chiusa  in  un  candido  manto  stretto  al  petto  dalle  mani  giunte,  si  vuol  vedere  San  Ludovico 
vescovo.  Questa  figura  ha  il  naso  aquilino  e  la  barba  bionda  arguta,  che  rammentano  i  carat¬ 
teri  di  una  imagine  di  guerriero  nell’affresco  coevo  dell’Incoronata;  le  altre  vicine  raffigurano 
altri  prelati  con  le  mani  strette  in  atto  compunto  sul  seno,  che  guardano,  in  espressione 
accesa  e  quasi  spaventata,  il  monarca  superbo. 

Ai  due  lati,  fuori  del  baldacchino,  ma  a  livello  dello  stesso  ordine,  si  allunga  una  figura 
mistica  nimbata:  quella  a  manca  ha  una  lunghissima  gonna  purpurea  dalle  amplissime  pieghe 
e  reca  la  mano  santamente  al  petto,  tutta  radiosa  nell’aureola  d’oro;  l’altra  a  destra,  dai 
biondi  capelli  e  dall’espressione  ardente  d’amore,  alza,  in  attitudine  piissima,  lo  scettro 
dorato. 

E  affatto  escluso  che  codeste  pitture  siano  opera  di  Giotto,  come  opinarono  alcuni,  per 
la  ragione  semplice  che  il  grande  maestro  fiorentino  all’epoca  della  costruzione  del  sepolcro 
dormiva  già  da  sette  anni  il  sonno  eterno.  2 

Non  seguirò  già  gli  altri  nelle  loro  fantastiche  attribuzioni,  ma  prendendo  partito  e  dalle 
affinità  iconografiche  e  dalla  coincidenza  delle  date,  in  via  d’ipotesi  posso  accennare  che 


Op.  cit. 
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queste  pitture,  eseguite  sullo  scorcio  del  1345  o  sui  primi  mesi  del  1346,  cioè  alla  fine  del 
lavoro  d’intaglio  c  di  messa  in  opera  del  monumento,  possono  ben  essere  state  eseguite  da 
quello  squisito  discepolo  di  Giotto,  disgraziatamente  sconosciuto,  che  dipinse  la  vòlta  del¬ 
l’Incoronata  poco  dopo  la  erezione  di  questa  chiesa,  che  data  dal  1352. 

Il  Padiglione  FUNEBRE.  —  In  un  vano  sottoposto,  aperto  fra  i  pilastrini  occupati  dagli 
angioli  che  tirano  il  velario,  come  ne’  sepolcri  di  Tino  da  Siena,  si  scorge  novamente  la  figura 
del  sovrano,  resupina  su  l’urna  in  posa  funerea,  corteggiata  sul  fondo  dalle  soavissime  figu¬ 
razioni  allegoriche. 

Gli  ang'ioli  recano  finamente  nelle  forme  la  grazia  più  gioconda  delle  sculture  trecen¬ 
tistiche  ,la  quale  accomuna  in  esse  e  la  delicatezza  del  modellato,  e  l’eleganza  del  disegno, 
e  la  vivezza,  e  la  santità  della  espressione.  Appaiono  plasticamente  armonici,  nella  concorde 
attitudine  d’amore,  sotto  una  ricca  cornice  di  modiglioni  messi  a  oro. 


'-■Sepolcro  di  Roberto  d’Angiò.  La  statua  funebre. 

Hanno  il  volto  angelicato  dagli  occhi  schiettamente  tagliati  a  mandorla  con  un  non  so  che 
di  fino  e  di  penetrante  nell’angolo  esterno:  il  naso  diritto  e  i  capelli  ondeggianti  sul  collo,  partiti 
come  quelli  di  un  paggio  del  Cinquecento,  lasciano  finalmente  vedere  parte  dell’orecchio  deli¬ 
catissimo,  che  nelle  statue  di  Tino  è  sempre  invisibile  sotto  i  densi  strati  di  riccioli.  Vestono 
una  tunica  largamente  scollata  e  stretta  alla  base  delle  mammelle  da  un  cordiglio  il  quale 
reca  un  nodo  nel  mezzo  e  produce  un  increspamento  dalle  due  parti  che  accusa  una  femi- 
nina  turgidezza  delle  forme  del  seno:  su  le  anche  la  tunica  si  ripiega  ancora,  ed  è  quivi 
che  il  corpo  snello  viene  avvolto  dal  drappeggio  delizioso  e  armonico  come  un  componi¬ 
mento  musicale  del  velario  rialzato,  messo  a  oro  nelle  frange  finissime.  Hanno  le  braccia 
caratteristiche  nel  gomito,  dove  le  lunghe  maniche  si  arrotondano  in  un  rigonfiamento  solcato 
nella  parte  interna  da  una  riga  profonda;  e  le  ali  piumate  finamente  s’incurvano  in  bell’arco 
con  una  eleganza  grande. 

Fra  il  mistico  pro  fumo,  dei  purissimi  cherubini  giace  la  enorme  statua  del  monarca,  vestita 
del  saio  francescano,  dal  volto  contratto  nella  dolorosa  smorfia  funerea  della  postuma  impronta 
che,  falsa  e  orribile  nella  imagine  imperiosa  dagli  occhi  spalancati,  va  quivi  prendendo  una 
solennità  e  una  naturalezza  grandissima  negli  occhi  chiusi  eternamente  dalla  mano  della  oscura 
Parca. 

Reca  l’aulica  figura  il  globo  e  lo  scettro  sul  petto  nelle  mani  reclinate  e  l’alta  corona 
gigliata  le  cinge  le  tempie:  la  gonna  dell’ordine  serafico  è  foggiata  a  costole  fitte  e  parallele 


420 


STANISLAO  TT ASCILI: TTI 


appena  incurvate,  in  una  maniera  vo¬ 
luta  onde  accrescere  il  fascino  di  au¬ 
sterità  e  di  tragica  solennità  che  spira 
dalla  rude  spoglia  resupina. 

.Sul  fondo  verde  scintillante  dell’oro 
de’  gigli  appaiono  allineate  le  allegorie 
scolastiche  delle  arti  liberali  del  Trivio 
e  del  Quadrivio,  che  si  levano  sul  cada¬ 
vere  riempiendo  della  loro  grazia  e 
dell’  incanto  di  loro  sapienza  il  fondo 
dell’ombracolo  funereo.  Sono  esse  le 
purissime  figlie  del  Sapere  e  della  Sag¬ 
gezza,  che  sembrano  avere  su  le  labbra, 
piene  di  persuasioni  dolcissime,  la  su¬ 
prema  rivelazione  della  sfinge  umana. 
Sorgono  in  pace,  e,  come  appaiono  rile¬ 
vate  sul  fondo  verde  tenerissimo  lumeg¬ 
giato  da  caldi  sorrisi  d’oro,  suscitano 
una  visione  di  fantastiche  figurazioni  di 
iddie  armoniose  in  un  bosco  sacro  ricco 
di  ombre  folte  e  di  frutta  e  di  bacche 
d’oro  innumerevoli. 

La  prima  a  sinistra  si  mostra  di 
profilo  verso  la  statua  resupina,  recando 
nelle  mani,  alte  sul  petto,  un  libro 
aperto  :  essa  raffigura  la  Grammatica, 
ed  ha  il  manto  cadente  in  armoniche 
pieghe,  ed  ha  fini  capelli  che  le  incor¬ 
niciano  l’ovale  del  volto  purissimo. 

Accanto  si  vede  la  Retorica,  disposta 
di  fronte,  la  quale  accenna  con  la  destra 
un  rotolo  spiegato  di  pergamena  che 
tiene  alzato  con  la  sinistra:  ella,  eretta 
nobilmente,  ispirata  e  dolcissima  in  una 
spirituale  festa  dell’anima,  appare  tutta 
avvolta  nel  manto  amplissimo. 

Segue  l’ultima  arte  del  Trivio,  la 
Dialettica,  la  quale,  con  una  grazia 
tutta  intima,  enumera  gli  argomenti  con 
la  destra  su  le  dita  della  sinistra.  Ha 
il  volto  pensoso  adorabilmente  reclinato 
nell’attitudine  sciolta,  illustrata  da  un 
languore  tutto  feminino,  e  sul  bel  corpo 
le  scendono  le  pieghe  fluidamente. 

Si  prolunga  la  incomparabile  teoria 
con  la  Geometria,  prima  arte  del  Qua¬ 
drivio,  la  quale  reca  una  squadra  nella 
Sepolcro  di  Roberto  d’Angiò.  Statuina  dei  pilastri  sinistra  alzata.  Ha  il  capo  leggiadra¬ 

mente  adorno  di  bei  capelli  ondulati; 
e  in  luogo  del  manto  la  veste  lunga,  sobria,  le  modella  il.  bel  corpo  eretto  superbamente. 
L’ Astronomia  reca  un  libro  nella  destra  e  una  sfera  nella  sinistra,  e  appare  nobilmente 
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drappeggiata  nell’ampio  paludamento,  dolcissima  nella  mite 
espressione  del  volto  animato  dagli  ocelli  allungati,  socchiusi, 
pieni  di  lusinghe,  indimenticabili. 

La  Musica  ha,  sola,  il  capo  cinto  di  una  corona,  ornata  di 
gemme  e  di  fiorami,  donde  scendono  i  capelli  copiosi  di  regina 
pagana:  reca  un  rotulo  di  pergamena  spiegato  e  con  la  destra 
alzata  accompagna  la  dolcissima  melodia  che  le  vaneggia  sul 
turgido  fiore  vocale,  socchiuso  nel  volto  puro  come  una  fresca 
mandorla. 

Per  ultima,  con  la  destra  aperta  e  alzata  su  l’orribile  ceffo 
del  sovrano  estinto,  e  con  la  sinistra  sorreggente  un  fascio  di 
verghe,  l’Aritmetica  si  mostra  di  profilo,  tenerissima  nell’incan¬ 
tamento  del  volto  angelicato,  ed  ha  su  la  bocca  dischiusa  una 
parola  amorevole. 

Tutte  codeste  meravigliose  figure  appaiono  erette  lungo  la 
statua  gigantesca,  murate  all’altezza  de’ ginocchi,  e  non  pre¬ 
sentano  segni  di  deperimento,  se  si  eccettuino  le  teste  recise  e 
riappiccate  dell’Astronomia  e  della  Geometria,  e  qualche  quasto 
ne’  simboli  di  queste  medesime  allegorie. 

L’Urna.  —  Si  allunga  massiccia  ed  enorme  sui  robusti  pilastri, 
presentando  una  lunghezza  di  m.  4.30,  una  larghezza  di  m.  1.50 
ed  un’altezza  di  m.  1.70.  Nelle  sue  tre  facce  è  intagliata  fina¬ 
mente  di  nicchie  gotiche,  coperte  da  un  picciolo  baldacchino 
cuspidale  ornato  di  fogliami  e  di  acroteri,  sotto  le  quali  si  vedono 
acconciamente  disposte  alquante  figurette  in  bassorilievo,  cam¬ 
peggiatiti  su  i  fondi  stemmati,  tempestati  di  gigli  e  fiammeg¬ 
gianti  di  porpora  e  d’oro. 

Queste  imagini,  che  nella  loro  disposizione  ricordano  quelle 
dell’urna  di  Maria  di  Valois,  dimostrano  subito  una  maniera 
diversa  e  meno  delicata  di  quella  delle  figurazioni  del  basso, 
e  vanno  quindi  considerate  come  opere  del  più  semplice  de’  due 
fratelli  fiorentini, 1  al  quale  si  possono  attribuire  anco  la  più 
parte  delle  statuette  degli  alti  pilastri  del  baldacchino,  la  Ver¬ 
gine  cristofora  del  gruppo  mistico,  la  statua  in  faldistorio  del 
padiglione  trionfale  e  le  allegorie  delle  arti  liberali.  L’opera 
dell’altro  e  più  valoroso  germano  —  che  è  forse  Pacio,  nomi 
nato  costantemente  in  precedenza  di  Giovanni  nelle  carte  an-' 
gioine  —  si  può  quindi  precisare  nella  statua  giacente,  negli 
angioli  del  padiglione  funebre,  in  alcune  statuine  de’  pilastri 
anteriori  e  nelle  sei  statue  in  altorilievo  che  sono  addossate  ai 
brevi  ed  ornati  pilastri  posti  a  sostegno  dell’urna. 

Nel  mezzo  della  faccia  principale  del  sarcofago,  sotto  una  edicola  sormontata  da  un  coro¬ 
namento  di  trittico,  ardua  di  acroteri  e  ricca  di  fiorami  dorati,  appare  riprodotta,  per  la  quarta 
volta,  la  figura  di  Roberto,  su  un  fondo  verde  tempestato  di  gigli  d’oro  e  di  croci  di  Geru¬ 
salemme.  Siede  novamente  il  sovrano  sul  faldistorio  adorno  di  imagini  leonine,  comunis¬ 
sime  nei  troni  fin  dal  tempo  di  Salomone,  e  l’alta  corona  gli  cinge  le  tempie,  e  il  globo  alzato 
con  la  manca  annunzia  la  sua  sovranità:  la  mano  destra  che  doveva  sorreggere  lo  scettro 
ora  è  scomparsa  e  non  resta  più  che  il  moncherino  del  braccio.  Il  volto  del  monarca  è  freddo, 
ambiguo,  non  ha  più  che  un’idea  lontana  della  maschera  mortuaria,  e  nell’ insieme  la  figura 
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non  presenta  alcuno  de’  pregi  delle  statue  superiori  non  ostante  le  sue  modeste  proporzioni 
in  grazia  delle  quali  avrebbe  dovuto  acquistar  maggior  finezza  ed  eleganza  di  modellato. 
Ai  piedi  della  figura,  in  una  striscia  azzurra,  si  legge:  REX  ROBERTVS,  come  nelle  altre 
consimili  il  nome  degli  augusti  principi  raffigurati  nelle  singole  nicchie. 

La  prima  imagine  a  destra,  al  fianco  del  re,  come  risulta  dalla  sottoposta  iscrizione: 
REGINA  VIOLANTA,  rappresenta  la  sua  prima  moglie,  figlia  del  sovrano  di  Aragona, 
sposata  da  lui  nel  1297  e  mancata  nel  1302.  In  luogo  della  corona  essa  ha  il  capo  coperto 
da  un  berretto  arabescato  donde  scendono  a  brevi  ciocche  i  capelli,  e  reca  le  mani  libere  sul 
seno;  il  fondo  stemmato  è  diviso  in  due  parti:  a  destra  fiammeggiano  le  purpuree  fasce  longitu¬ 
dinali  di  Spagna,  e  a  manca  scintillano,  sul  fondo  verde  intenso,  gli  alternati  gigli  angioini. 

Pure  a  fianco  del  re,  a  manca,  come  si  rileva  dalla  -iscrizione:  REGINA  SANCIA,  è 
raffigurata  la  seconda  sua  moglie,  figlia  del  sire  di  Maiorica,  sopravvissutagli  di  appena  due 
anni,  morendo  nel  1345.  Ella  ha  il  capo  cinto  dell’aurea  corona  donde  scende  il  velo  dalle 
due  parti,  similmente  alla  Vergine  del  tabernacolo;  reca  nelle  mani  il  globo  e  lo  scettro,  e 
sul  petto  un  medaglione  gigliato.  Il  fondo  è  identico  a  quello  di  Violanta,  dinotando  lo  stemma 
la  comune  discendenza  spagnuola. 

Al  secondo  posto  d’onore,  a  fianco  di  sua  madre  Violanta,  appare  il  primogenito  del 
re:  DOMINVS  KAROLVS  DVX  CALABRIE,  che  reca  in  capo  il  berretto,  di  cui  va  adorna 
la  genitrice,  e  nelle  mani  lo  scettro  e  una  spada  dal  fodero  striato  d’oro,  simboli  dell’alta 
giustizia  di  cui  fu  strenuo  propugnatore,  co’  quali  si  vede  pure  effigiato  nel  proprio  sepolcro. 
Il  suo  stemma  è  consparso  di  gigli  commisti  col  rastrello  vermiglio. 

Acca. .to  a  lui,  nel  terzo  posto  d’onore,  si  vede  Maria  di  Valois:  DOMINA  MARIA 
VXOR  EIVS,  recante  in  grembo  i  fiori  prediletti,  che  Tino  gentilmente  profuse  nelle  figu¬ 
razioni  della  sua  tomba.  Anch’ella  porta  il  berretto  ornato  ed  ha  lo  stemma  diviso  in  due 
parti:  l’una  occupata  dai  gigli  di  Francia  e  l’altra  pure  consparsa  di  gigli  ma  uniti  col  rastrello 
angioino,  identicamente  allo  scudo  sannitico  del  proprio  sepolcro. 

Al  secondo  posto  d’onore,  a  manca,  è  raffigurata  la  regina  Giovanna  I,  che  all’epoca 
della  allogazione  del  monu¬ 
mento  non  contava  più  di 
quindici  anni,  essendo  nata 
nel  1328.  Ancora  bambina,  si 
maritò  nel  1333  con  Andrea 
d’Ungheria,  fanciullo  anch’e¬ 
gli,  e  dopo  la  tragica  fine  di 
questi,  nel  1346,  passò  a  se¬ 
conde  nozze  con  Ludovico  di 
Taranto.  Spento  anco  questo 
secondo  marito  si  unì,  nel  1363, 
con  Giacomo  di  Maiorica,  ed 
alla  morte  di  questo  sposò  Ot¬ 
tone  di  Brunswik:  regnò  tren¬ 
tanove  anni,  morendo  nel  1382, 
di  morte  violenta. 

Nella  imagine  del  sarco¬ 
fago  ella  cinge  la  corona  gi¬ 
gliata  e  reca  lo  scettro,  il 
globo  e  il  medaglione  col  gi¬ 
glio,  portato  anco  dalla  regina 
sua  avola.  Ha  lo  stemma  gi¬ 
gliato,  col  rastrello  in  parte 
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l'alto  da  strisce  latitudinali,  forse  aggiunte  poste¬ 
riormente,  e,  in  basso,  nella  solita  striscia  colo¬ 
rata,  si  legge:  REGINA  JOHANNA. 

L’iscrizione,  intatta  nelle  figure  accennate, 
manca  nell’ultima  nicchia  a  sinistra,  dove  ap¬ 
pare  effigiato  un  giovinetto  principe,  col  capo 
coperto  dal  solito  berretto,  che  ha  sul  fondo 
lo  stemma  intero  col  rastrello  e  ì  gigli  angioini. 
Codesta  figura,  che  non  fu  identificata  da  al¬ 
cuno,  io  credo  di  poter  precisare  per  l’effigie 
di  Ludovico,  secondogenito  di  Roberto,  pro¬ 
creato  con  Violanta,  nel  1301,  e  morto  di  ap¬ 
pena  nove  anni,  nel  1310.  Il  giovine  angioino 
veste  una  cappa  fanciullesca  che  si  arrotonda 
a  collare  su  le  spalle  e  scopre  i  piedi:  reca  un 
libro  nelle  mani,  forse  simbolo  degli  studi  a  cui 
era  rivolto  quando  la  morte  lo  incolse,  ed  ha 
lo  stemma  in  tutto  simile  a  quello  del  fratello 
Carlo. 

Su  la  faccia  laterale  destra  dell’  urna  gran¬ 
diosa,  sotto  altre  nicchie,  in  continuazione  della 
solenne  adunata  della  faccia  principale,  si  ve¬ 
dono  due  picciole  figure  di  bimbi  angioini. 
La  prima,  come  appare  dalla  iscrizione:  DO- 
MINVS  LVDOVICVS,  raffigura  il  figlio  di 
Carlo  di  Durazzo  e  di  Maria,  figlia  postuma  di 
Carlo  Illustre,  morto  in  tenerissima  età  nel 
14  gennaio  del  1344,  nel  tempo  cioè  in  cui  si 
scolpivano  i  primi  marmi  del  sepolcro. 

La  seconda  figuretta  infantile,  che  ha  l’ iscri¬ 
zione  abrasa,  rappresenta  il  figlio  di  Carlo  Illu¬ 
stre  e  di  Maria  di  Valois,  chiamato  Martino, 
morto  di  pochi  giorni  e  raffigurato  anche,  come 
s’è  visto,  sul  sarcofago  di  sua  madre. 1  Su  la 
faccia  laterale  sinistra  dell’arca  sono  rappresen¬ 
tate  due  fanciulle  reali,  le  quali  raffigurano  le 
due  Marie,  figlie  di  Carlo  Illustre,  pure  ritratte 
insieme  col  fratello  Martino  e  con  la  sorella 
Giovanna  su  l’urna  della  loro  genitrice. 

L’una  nacque  nel  1325  e  mori  appena  rice¬ 
vuto  il  battesimo,  e  l’altra,  nata  dopo  la  morte 
del  padre,  nel  1329,  divenne  duchessa  di  Du¬ 
razzo:  al  tempo  dell’ inizio  de’ lavori  del  monu¬ 
mento  ella  non  aveva  più  di  quattordici  anni 
di  età. 

Tutte  codeste  figurine  sono  dure  ed  eseguite 
con  mezzi  scarsi  pur  essendo  ricche  di  una 
certa  eleganza  di  disegno  e  di  un’evidenza  per¬ 
fetta  delle  forme  ignude,  sotto  la  gonna  sottile, 
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così  diversa  dalla  rivestitura  pesante  delle 
statue  di  Tino  da  Siena. 

Inferiormente  il  bel  sarcofago  ò  fre¬ 
giato  di  cassettoni  dove,  su  fondo  azzurro, 
appaiono  incrostati  infiniti  gigli  e  croci 
di  Gerusalemme. 

Nell’arca  spaziosa  è  sepolta  la  spoglia 
del  grande  monarca  —  delizia  delle  lettere 
e  delle  arti  —  nato  nel  1278,  asceso  al 
trono  nel  1309,  alla  morte  di  suo  padre 
Carlo  II,  e  morto  il  20  gennaio  del  1343'. 

I  Pilastri  allegorici.  —  Sono  due 
ed  appaiono  disposti  a  sostegno  del  pe¬ 
sante  sarcofago,  riccamente  ornati  di  fo¬ 
gliami  nei  capitelli,  di  eleganti  modanature 
nelle  basi  e  di  sfaccettature  e  di  statue  in 
altorilievo  nei  fusti  massicci.  Misurano 
complessivamente  m.  2.50  di  altezza,  divisi 
in m. 0.80 nel  capitello;  m.  1.25  nelle  statue 
e  m.  0.45  nelle  basi  erette  sui  larghi  plinti. 

I  pilastri  posteriori,  sezionati  a  metà, 
sono  infissi  nel  muro  e  appaiono  sciupati 
e  anneriti  nelle  diverse  facce  e  negli  alti 
capitelli  turgidi  di  fogliami  accartocciati. 
Il  fusto  di  quelli  anteriori  è  occupato  da 
tre  statue  di  allegorie  religiose,  simboleg¬ 
giate  da  mistiche  damigelle,  che  recano 
sul  volto  la  grazia  e  la  dolcezza  dell’anima. 

Codeste  imagini,  deliziose  d’ineffabile 
dolcezza,  come  già  osservai  per  quelle  del 
sepolcro  di  Carlo,  non  sono  già  isolate  e 
per  così  dire  autonome  allegorie  religiose, 
sì  bene  hanno  uno  stretto  vincolo  1’  una 
con  l’altra,  raffigurando  le  Virtù  cardinali 
e  quelle  teologali,  rimanendone  esclusa, 
per  le  esigenze  decorative,  la  rappresen¬ 
tazione  della  Speranza.1 

Le  dolcissime  figure  sono  in  verità 
assai  migliori  delle  altre  disposte  sul  fondo 
lumeggiato  d’oro  del  padiglione  mortua¬ 
rio  ;  e,  se  quelle  appaiono  nobili  ed  au¬ 
stere  nella  loro  gravità  meravigliosa,  que¬ 
ste,  co’  grandi  occhi  soavissimi,  illustrati 
da  un  arcano  fervore,  rassembrano  gau¬ 
diose  imagini  di  pietà  e  di  bellezza.  Hanno 
le  forme  lisce  e  rotonde  senza  asprezze 
e  senza  angolosità;  i  panneggi  finissimi, 
profondamente  incavati,  hanno  già  quasi 
una  delicatezza  e  una  larghezza  di  fattura 
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quattrocentistiche;  i  volti,  veramente  deliziosi  d’incantamenti  mistici,  ricordano  le  spirituali 
imagini  del  Beato  Angelico. 

Nel  pilastro  destro  sono  adunate  la  Carità,  la  Giustizia  e  la  Fortezza.  La  Carità  appare 
simboleggiata  con  un  cero  spirale  eretto  su  l’omero  destro  e  con  un  secondo  cero  capo¬ 
volto,  ora  spezzato,  di  cui  si  vede  un  resto  nel  pugno  della  mano  sinistra.  Ha  i  capelli  deli¬ 
catissimi,  ondeggianti  su  le  spalle  e  recinti  sul  sommo  del  capo  da  un  serto  sottile,  e  gli 
occhi,  allungati  nella  soave  mandorla  del  volto,  spirano  la  dolcissima  pace  dell’anima. 

La  Giustizia  reca  nella  manca  un  globo  crocifero  e  nella  destra  una  spada  eretta  su 
l'omero.  Ha  pure  i  capelli  inanellati  ed  appare  meravigliosamente  avvolta  nella  tunica  stretta 
alla  base  delle  mammelle  e  nel  manto  drappeggiato  elegantemente  nel  basso,  nello  stesso 
modo  degli  angioli,  custodi  del  velario  funereo. 

La  fortezza  appare  simboleggiata  dalla  fiera  domata,  afferrata  dalla  possente  vergine 
per  le  zampe  posteriori  nello  stesso  modo  della  consimile  figurazione  del  monumento  del¬ 
l’illustre  figlio  di  Roberto,  e  reca  inoltre  una  nodosa  clava  eretta  su  l’omero  destro. 

Nell’altro  pilastro  similmente  sono  adunate  la  Temperanza,  la  Prudenza  e  la  Fede.  La 
Temperanza  —  come  nel  bassorilievo  di  Andrea  Pisano  sulla  porta  del  Battistero  —  reca 
concordi  le  mani  su  l’elsa  di  una  enorme  spada  chiusa  nel  fodero,  che  ora  appare  spezzata 
inferiormente. 

La  Prudenza  ha  un  serpe  attorto  su  l’avambraccio  destro  e  reca  tre  libri  nella  mano 
sinistra:  il  manto  le  scende  fluidamente  dalla  spalla  sinistra,  avvolgendo  il  corpo  svelto  e 
delicato,  sotto  la  mammella  destra. 

Per  ultimo  la  Fede  reca  nella  manca  una  croce  e  nella  destra  un  lungo  calice  litur¬ 
gico  :  ha  pure  i  capelli  inanellati  e  il  manto  che  le  scende  armonicamente  su  le  forme  deli¬ 
catissime. 

Le  due  Virtù  teologali  sono  disposte  su  la  faccia  interna  dei  pilastri  e  le  quattro  car¬ 
dinali  su  le  facce  anteriore  ed  esterna.  Sul  fondo  della  meravigliosa  galleria,  animata  dal  mistico 
incanto  delle  fanciulle  incomparabili,  si  apre  una  grata  possente  di  enormi  sbarre,  a  tra¬ 
verso  la  quale  si  delinea  il  coro  delle  Clarisse  odoroso  di  fiori,  soffuso  di  una  luce  violacea 
fluttuante  talvolta  pe’ nembi  dei  turiboli.  Nell’ampia  concavità  mistica,  fulgidissima  di  affre¬ 
schi  e  di  cortine  floreali,  digradano  nella  chiarità  spiovente  dai  fin  estroni  ogivali  gli  stalli 
di  noce  fra  gli  arazzi  arabescati  d’argento  e  i  fiammanti  orifiammi  cattolici  d’oro  trapunto. 
Qua  e  là  qualche  bianca  visione  di  clarissa,  avvolta  nel  soggolo  attorto,  passa  o  s’indugia 
nell’alto  silenzio,  e  attorno  alla  venusta  vergine  i  santi  delle  pareti,  riscintillanti  nei  fulgidi 
nimbi  d’oro,  e  gli  arcangeli  redimiti  di  ghirlande  d’argento  filato,  sorridon  pallidamente  in 
dolce  atto  d’amore. 


V. 

De’  sepolcri  di  Maria  di  Calabria  e  di  Ludovico  di  Durazzo. 

Nel  lato  manco  della  crociera  si  vedono  incastrati  nel  muro  e  racchiusi  in  una  recente 
e  bruttissima  cornice  di  gesso  tre  gentilissimi  frammenti  scultorei  del  secolo  XIV. 

Il  primo  è  un’ umetta  che  reca  sul  fronte  l’iscrizione  interclusa  fra  due  tondi  dove  si 
affacciano  a  mezzo  busto  altrettante  allegorie  religiose  in  bassorilievo:  il  secondo  è  una 
picciola  statua  resupina  di  un’estinta  fanciulletta  di  casa  cl’Angiò,  la  quale  è  disposta  accon¬ 
ciamente  su  l’urna  accennata:  e  il  terzo,  incastrato  inferiormente  nella  parete,  raffigura  due 
angioli  che  portano  in  cielo  l’anima  d’un  neonato  simboleggiata  dalla  spoglia  mortale. 

Un  imperito  restauratore  avendo  rinvenuti  sparsi  nella  chiesa  codesti  bellissimi  marmi, 
gli  imaginò  come  singole  parti  d’un  monumento  medesimo,  e  senza  pure  darsi  la  briga  di 
leggere  le  iscrizioni  che  appaiono  incise  e  su  l’urna  e  su  la  cimasa  inferiore  del  picciolo 
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bassorilievo,  ne  compose  un  novissimo  sepolcro  che  intercluse  nelle  cornici  e  nelle  colonnine 
di  un  gotico  approssimativo.  1 

Infatti  da  quelle  iscrizioni  appare  chiaramente  che  codesti  frammenti  appartengono  a 
differenti  sepolcri  rovinati  e  dispersi  negli  sconvolgimenti  della  chiesa.  Sul  fronte  dell’ urna, 
sopra  la  quale  è  acconciamente  distesa  la  principessina  serenissima,  si  legge  questa  epigrafe: 

MARIAE  KAROO  INCUTI  PRINCIPIS  DOMINI  ROBERTI  HIERVSALEM  ET 
SICILIAE  REGIS  PRIMOGENITI,  DVCIS  QV.  CAEABRIAE  PRAECLARISSIME 
FILIAE  HIC  CORPVS  TVMVLATVM  QVIESCIT:  ANIMA,  SVSCEPTO  BAPTI¬ 
SM  ATIS  SACRO  LAVACRO,  INFANTILI  CORPORE  DVM  ADIIVC  ORDIRETVR 
SOLVTA,  ERVENDAE  DIVINAE  VISIONIS  LVMINIS  CLARITATE  POST  JVDI- 
CIVM  CORPORI  IN CORR VPTIBILI  VNIENDA. 

Questa  Maria,  figlia  di  Carlo  Illustre  e  di  Maria  di  Valois,  che  è  pure  raffigurata  sul 
sarcofago  della  sua  genitrice  e  su  quello  del  suo  avo  Roberto  d’Angiò,  nacque  intorno 
all’aprile  del  1326  e  si  spense  all’alba  di  sua  vita  non  appena  ricevuto  il  battesimo.  2 

Ora,  nel  picciolo  bassorilievo  dell’assunzione  si  legge  quest’ultra  epigrafe  : 

QVI  OBIIT  DIE  XIIII  IANVARII  XII  INDICT  MCCCXLIIII. 

E  questo  appunto  l’anno  ed  il  giorno  in  cui  morì  il  primogenito  di  Carlo  di  Durazzo 
e  di  Maria  Postuma,  chiamato  Ludovico,  il  quale  è  pure  raffigurato  sul  sarcofago  dell’avo 
Roberto.  Su  la  sua  tomba,  ancora  intatta  nel  secolo  xvn,  si  leggeva  questa  iscrizione  : 3 

HIC  IACET  CORPVS  DOMINI  LODOVICI  PRIMOGENITI  DOMINI  CAROLI 
DVCIS  DVRATII  ET  DOMINAE  MARIAE  FILIAE  DOMINI  CAROLI  DVCIS  CA- 
LABRIAE  DVCISSAE  DVRATII  QVI  OBIIT  DIE  XIIII  I  AN  VARI,  XII  IND.,  ANNO 
DOMINI  MCCCXLIIII. 

*  *  * 

Nella  storia  del  Giannone  4  è  riportato  come  veridico  un  aneddoto,  il  quale,  per  molte 
ragioni,  si  deve  accogliere  con  la  massima  circospezione. 

Erano  appena  innalzate  le  enormi  muraglie  di  Santa  Chiara,  la  novissima  cappella  reale, 
quando  il  re  Roberto,  orgoglioso  di  tanta  meravigliosa  opera,  condusse  l’illustre  figliuolo 
Carlo  ad  ammirarla  per  udirne  il  suo  apprezzamento.  Dopo  essersi  per  qualche  tempo 
indugiato  nell’esame,  il  giovane  principe  disse  che  l’immenso  edificio  non  si  poteva  ad  altra 
cosa  paragonare  se  non  ad  una  grande  stalla  con  le  relative  mangiatoie  simulate  dalle 
cappelle  laterali.  E  allora  il  re  —  soggiunge  lo  storico  —  «  o  come  è  natura  di  ciascuno, 
che  senta  con  mal  grado  chi  biasima  le  sue  cose,  o  pur  da  Divino  Spirito  commosso  : 


1  Questo  fatto  spiega  la  confusione  in  cui  cadde 
il  Perkins. 

2  Camii.lo  Minieri  Riccio,  Genealogia  di  Carlo  II 
d'Augiò.  «  Archivio  storico  delle  Provincie  napole¬ 
tane»,  anno  VII,  fase.  II,  pag.  1.  —  Il  Bertaux,  in 

«  Napoli  nobilissima  »  (vol.  IV,  fase,  X,  pag.  148), 

precisa  la  morte  di  codesta  Maria  nel  1328,  dopo  cpiella 
di  Carlo  e  prima  della  nascita  della  seconda  Maria  ; 
ma,  come  egli  non  dà  notizia  della  fonte  prima  di 
questa  notizia,  così  stimo  opportuno  riferirmi  all’epi¬ 


grafe  della  tomba,  che  la  fa  credere  morta  appena  nata 
e  battezzata,  e  al  dotto  studio  del  Minieri  Riccio,  che 
la  dice  morta  appena  ricevuto  il  battesimo  ;  il  che  do¬ 
vette  avvenire  certo  poco  dopo  la  sua  nascita. 

3  Summonte,  libro  III,  pag.  117.  — Anche  il  D’En- 
genio  la  riporta  nella  sua  Napoli  Sacra,  ma  con  la 
data,  certo  errata,  del  1343. 

4  Storia  civile  di  Napoli.  Napoli,  ed.  1770,  vol.  IV, 
pag.  4. 
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Piacesse  a  Dio,  o  figliuolo,  che  voi  non  siate  il  primo  a  mangiare  in  questa  stalla  ».  E  qui 
lo  scrittore  osserva:  «  E  non  è  dubbio  alcuno  che  il  primo  del  sangue  reale  che  si  seppellisse 
in  Santa  Chiara  essere  stato  il  Duca  Carlo  ». 

Ora,  in  grazia  della  identificazione  del  sepolcro  di  Maria  di  Calabria,  figlia  dello  stesso 
Carlo,  e  della  data  di  sua  morte,  che,  come  s’è  detto,  è  il  1326,  cade  il  dubbio  sull’autenticità 
o  meno  di  codesto  aneddoto,  poiché  fu  soltanto  nel  1328  che  l’illustre  vicario  del  regnosi 
spense  e  fu  seppellito  nel  monumento  provvisorio,  come  a  suo  luogo  si  è  provato. 

Da  medesima  data  della  morte  di  Maria  di  Calabria,  accompagnata  con  evidentissime 
analogie  iconografiche,  può  condurre  alla  identificazione  dell’artefice  che  lavorò  con  tanto 
amore  e  delicatezza  di  scalpello  la  picciola  spoglia  resupina. 

l'ino  da  Siena,  il  più  grande  scultore  di  quel  tempo  in  Napoli,  era  giunto  già  dal  1324 
in  codesta  città  ed  aveva  dato  largo  saggio  di  sé  lavorando  nel  1325  con  Gagliardo  Primario 


Santa  Chiara.  —  Frammento  del  sepolcro  di  Maria  di  Calabria 


intorno  alla  tomba  della  regina  Maria,  in  Donnaregina;  perchè  dunque  non  sarebbe  stato 
egli  stesso  prescelto  a  condurre  il  sepolcro  della  diletta  figlia  dell’  illustre  angioino  ? 1 

Inoltre,  ad  avvalorare  questa  ipotesi  concorrono  alquante  analogie  da  me  riscontrate  fra 
questi  due  frammenti  e  le  due  opere  dello  scultore  senese.  Infatti  le  modanature  della  cornice 
inferiore  della  picciola  urna  sono  simili  a  quelle  della  corrispondente  cornice  del  sarcofago 
di  Maria  di  Valois  e  dello  zoccolo  del  monumento  di  Carlo.  Il  partito  di  pieghe  che  nella 
statuina  giacente  è  condotto  in  un  ondeggiamento  largo  dalla  punta  de’ piedini  ai  fianchi 
della  figura,  somigliante  quasi  il  profilo  della  prua  d’un  naviglio,  si  ritrova  identico  nella 
corrispondente  statua  di  Maria  di  Valois.  E  così  ancora  l’ovale  del  volto  arrotondato  e  pur 
fino,  la  foggia  della  picciola  corona  e  sino  la  forma  delle  mani  schiacciate  e  quasi  affondate 
su  le  grazie  del  seno,  si  ritrovano  uguali  nelle  figurazioni  delle  due  consanguinee. 

La  innocente  imagine  della  principessina,  tanto  soavemente  addormentata  nel  marmo, 
appare  tutta  avvolta  nel  manto  sparso  di  gigli,  una  volta  dorati  su  l’azzurro  araldico,  e  le 
sospira  di  grazia  il  picciolo  volto  nelle  labbra  lievemente  sporgenti,  nel  nasino  rilevato  in 
una  curva  adorabile  e  negli  occhi  stancamente  chiusi  nel  velo  denso  della  morte. 

Sul  fronte  del  sarcofago,  largo  m.  1.43  ed  alto  m.  0.47,  spiccano,  su  fondo  annerito  nei 
due  tondi  laterali,  le  allegorie  religiose,  di  cui  la  prima,  che  reca  le  mani  alte  nella  bene¬ 
dizione,  rappresenta  la  Fede,  e  la  seconda,  che  ha  nelle  mani  un  cero  e  una  palma,  raffigura 


1  II  Bertaux  opina,  e  io  credo  a  torto,  che  non  sia  nemmeno  un’ipotesi  l’attribuire  codesta  opera  a  Tino 
da  Siena. 
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la  Speranza.  Le  loro  forme  appena  rilevate  nel  tenue  bassorilievo  ricordano  nel  modellato 
la  maniera  larga  e  sommaria  delle  statue  di  Tino,  e  come  certe  figure  del  sepolcro  di  Maria 
di  Valois,  hanno  il  capo  fasciato  nel  velo  delle  Clarisse  ed  il  corpo  avvolto  nel  saio  dell’ordine 
serafico  ;  ma  forse  sono  opere  di  un  aiutante,  che  può  anco  essere  stato  Gagliardo  Primario, 
il  quale,  come  s’è  visto,  collaborò  con  Tino  nel  sepolcro  della  regina  Maria  in  Donnaregina. 
11  monumento  di  Maria  di  Calabria  appariva  ancora  intatto  nel  secolo  xvn  ed  era  situato 
nella  cappella  di  San  Ludovico  sul  lato  manco  della  chiesa.  Non  si  trova  alcuna  traccia 
delle  altre  parti  che  lo  completavano  e  perciò  non  si  può  stabilire  la  sua  antica  forma  :  ben 
però  si  può  supporre  che,  salvo  nelle  proporzioni,  esso  somigliasse  gli  altri  due  scolpiti  dal 
marmorario  senese  sul  modello  dell’altro  di  Donnaregina. 

*  *  * 

Il  Perkins  1  vuol  trovare  nelle  sculture  del  Trecento  in  .Santa  Chiara  sei  maniere 
differenti.  Nella  prima,  che  dichiara  la  migliore,  comprende  le  statuette  disposte  nelle  nicchie 
degli  alti  pilastri  e  gli  angioli  del  velario  nel  sepolcro  di  Roberto  d’Angiò:  e  la  classificazione 
sarebbe  giusta  se  avesse  aggiunto  anche  il  gruppo  delle  Virtù  cardinali  e  teologali.  Nella 
seconda,  che  dice  la  più  cattiva,  classifica  la  statua  trionfale  di  Roberto,  tratto  facilmente 
in  inganno  dallo  sguardo  truce  di  quell’idolo  spaventoso,  che  non  gli  permise  di  considerare 
la  stranezza  dell’adunazione  nell’opera  medesima  del  più  pregiato  fiore  di  purità  e  del  più 
orrido  prodotto  d’un  tragico  tagliapietre.  Nella  terza  maniera,  che  chiama  relativamente 
pura  e  inoffensiva,  comprende  i  due  sepolcri  di  Tino  da  Siena  e  quello  di  Maria  di  Francia, 
il  quale  fu  eseguito  da  diverso  autore  e  â  un  trentennio  di  distanza  dai  primi.  Nella  quarta 
classifica  la  maniera  stravagante  della  tomba  di  Agnese  e  Clemenza  d’Angiò,  e  nella  quinta 
congiunge  in  una  generica  attribuzione  di  magrezza  e  di  rigidità  dei  contorni,  e  le  rudi 
sculture  del  pulpito  e  le  splendide  figurazioni  della  leggenda  di  Santa  Caterina,  situate  sopra 
la  porta  del  fondo.  Comprende  quindi  in  una  sesta  maniera,  che  chiama  giottesca,  il  basso- 
rilievo  del  fanciullo  assunto  in  cielo,  nel  quale  s’è  visto  come  sia  raffigurato  Ludovico  di 
Durazzo. 

Certo,  la  classificazione  particolare  di  quest’ultimo  lavoro  non  è  affatto  giustificata,  poiché 
se  lo  scrittore  avesse  rivolto  uno  sguardo  alle  figurazioni  allegoriche  del  monumento  di  Roberto 
d’Angiò,  avrebbe  facilmente  in  queste  ritrovato  la  caratteristica,  ch’egli  dice  di  Giotto,  da 
lui  rilevata  nel  picciolo  marmo.  In  fatti,  come  fece  ben  osservare  il  signor  Bertaux,  la  testa 
del  bambino  è  in  tutto  simile  a  quella  della  figurettóò  del  sarcofago  di  Roberto,  che  reca 
l’iscrizione  «  Dominus  Ludovicus  »:  gli  angioli  del  prezioso  frammento  sono  in  tutto  simili, 
per  l’ovato  della  testa,  per  il  taglio  degli  occhi  e  per  l’acconciatura  dei  capelli,  alle  figurine 
dei  pilastri  del  grande  mausoleo;  e  così  pure  le  pieghe  incavate  delle  gonne  e  il  lavoro 
finissimo  delle  grandi  ali  somigliano  perfettamente  le  pieghe  e  le  ali  degli  ang'ioli  che  aprono 
la  cortina  su  la  spoglia  di  Roberto.  Una  grande  simiglianza  fisionomica  si  rileva  tra  le 
figurette  degli  angioli  custodi  della  piccola  spoglia  e  le  figurazioni  allegoriche  delle  Virtù 
addossate  ai  pilastri  che  sostengono  l’arca. 

Inoltre  anche  le  date  concordano:  alla  morte  di  Ludovico,  avvenuta  nel  14  gennaio 
del  1344,  Giovanni  e  Pacio  di  Firenze  conducevano  alacremente  i  lavori  del  grande  sepolcro, 
i  quali  incominciarono  nel  febbraio  del  1343  e  terminarono  certamente  alla  fine  del  1345, 
poiché  si  sa  che  nel  giorno  6  ottobre  dello  stesso  anno  1345  non  erano  ancora  compiuti. 
Nulla  quindi  di  strano  che  il  picciolo  sepolcro  sia  stato  ai  due  gentili  fratelli  allog'ato.2 

La  tavoletta  marmorea  —  larga  m.  0.87  ed  alta  m.  0.56  —  è  occupata  da  una  infinità 
di  gigli  rilevati,  un  tempo  dorati  su  fondo  azzurro,  interclusi  nell’alto  dal  rastrello  angioino 
nel  modo  identico  delle  nicchie  disposte  sul  sarcofago  del  re.  I  due  angioli,  nell’attitudine 


Op.  cit.,  vol.  II. 


2  Bertaux,  op.  cit. 
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ritmica,  librati  ampiamente  nel  tran¬ 
quillo  remigar  delle  grandi  ali,  so¬ 
stengono  il  bimbo  in  un  moto  lieve 
come  una  carezza,  ne’  ginocchi  e 
ne’  fianchi  ;  e  le  gonne  lunghe  hanno 
ampli  svolazzi  sul  fluido  leggero.  1 
volti  nobilissimi  vivono  nella  grazia 
de’ pensosi  occhi  allungati,  e  tutti  i 
minimi  particolari  del  corpo  fles¬ 
suoso  sono  condotti  con  incompara¬ 
bile  delicatezza:  i  capelli  che  scen¬ 
dono  tenui  sugli  omeri ,  morbidi 
come  il  musco  :  le  picciole  mani 
protettrici,  lievi  come  farfalle:  i  pie¬ 
dini  che  spuntano  sotto  la  gonna 
fini  e  sottili  come  foglie  ricurve, 
lutto  vi  è  armonico  e  concorde: 
l’atto  di  grazia  delle  teste,  l’arrotondarsi  delle  ali,  il  protender  delle  braccia  che  fanno  nel 
gomito  quel  rigonfio  delle  maniche  già  osservato  negli  altri  angioli  del  padiglione  funebre  di 
Roberto,  la  curva  armonica  delle  gambe  e  fino  una  piegolina  della  tunica  a  sommo  del  petto. 

Il  bimbo,  con  le  mani  adorabilmente  giunte  in  una  dolce  preghiera,  ha  la  faccia  grassoccia 
incorniciata  dai  cappelli  riccioluti,  su  cui  appare  rilevato  il  nasino  insolente  e  incisi  gli  angoli 
della  bocca,  abbassati  intorno  al  mento  rotondo.  Le  braccine  grassocce,  sebbene  modellate 
con  una  scarsissima  ricerca  anatomica,  pure  sono  ben  proporzionate,  e  le  fasce  infantili 
scendono  nel  basso  del  corpicino  lasciando  liberi  i  piedi  gentili  e  delicati  come  i  petali  d’ un 
giglio.  Il  dolce  pargolo  appare  evidentissimo  nell’ innocente  espressione,  la  quale  implica  quasi 
una  coscienza  della  prece  santa  e  soave. 

Degli  altri  membri  del  picciolo  sepolcro  non  si  ha  traccia  alcuna:  si  sa  soltanto  ch’esso 
era  situato  nella  cappella  di  Sant’ Agnese,  sul  lato  destro  della  nave,  e  che  appariva  ancora 
nella  sua  integrità  su  lo  scorcio  del  secolo  xvii. 


VI. 

Del  sepolcro  di  Maria  di  Durazzo. 

S’è  già  vista  questa  Maria,  figlia  postuma  di  Carlo  Illustre,  raffigurata  su  i  monumenti 
della  madre  Maria  di  Valois  e  dell’avo  Roberto  d’Angiò.  Ella  nacque  nel  1329  e  si  maritò 
nel  1343  con  Carlo  di  Durazzo,  dal  quale  ebbe  cinque  figliuoli,  che  furono:  Giovanna,  Ludo¬ 
vico,  Agnese,  Margarita  e  Clemenza.  Alla  morte  di  Carlo  passò  a  seconde  nozze  con  Roberto 
del  Balzo,  conte  di  Avellino,  col  quale  non  ebbe  alcun  figliuolo,  e,  morto  a  sua  volta  que- 
st’altro  marito,  si  unì  nel  1353  con  Filippo  III,  principe  di  Taranto  e  imperatore  di  Costan¬ 
tinopoli,  con  cui  procreò  alcuni  figliuoli  difformi,  che  morirono  tutti  piccini. 

Maria  si  spense  nel  1366  e  fu  seppellita  nella  tomba  ornatissima  che  tuttora  si  vede 
a  fianco  di  quella  del  grande  Roberto. 

Di  codesto  monumento  non  s’ò  potuto  assolutamente  precisare  l’autore,  poi  che  le  carte 
angioine  non  parlano  affatto  di  esso.  Molto  ingenuamente  il  Perkins,  su  la  scorta  mendace 
del  De  Dominici,  lo  dice  opera  del  famigerato  Masuccio;  ma  tutti  sanno  ornai  in  qual  conto 
si  possa  tenere  questa  gratuita  asserzione.  1 


1  II  Filangieri  nel  suo  Indice  degli  Artefici,  in  una  tomba  della  regina  Maria,  condotta  da  Gagliardo  Pri- 

nota  a  pag.  581  del  primo  volume,  accenna  a  una  mario  in  Santa  Chiara.  Certo  questo  è  un  errore  di 
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Conviene  quindi  limitarsi  a  stabilire,  su  le  conclusioni  della  disamina  stilistica,  che  il 
sepolcro  di  Maria  fu  condotto  da  uno  di  quegli  artefici  fiorentini  seguaci  de’  Pisani,  atti¬ 
rati  in  Napoli  dal  fasto  della  Corte 
angioina. 

La  grazia  trionfante  del  capola¬ 
voro  fiorentino,  che  tutto  anima  il 
tempio  maestoso  di  Santa  Chiara  e 
v’irraggia  il  fascino  d’un  sentimento 
sovrumano,  non  commosse  l’artefice, 
il  quale  parve  soltanto  ispirarsi  a  quel¬ 
l’ideale  semplice,  puro,  monacale,  sce¬ 
vro  di  fasti  impetuosi  e  di  carezzevoli 
forme  che  fu  la  legge  e  l’ equilibrio 
dell’arte  ingenua  di  Tino  da  Siena. 

Così  non  le  pure  e  vive  imagini  che 
parlano  di  grazia  e  di  dolcezza,  non 
i  delicati  volti  feminei  fini  e  morbidi 
come  gigli  chiusi,  non  i  sereni  occhi 
sospirosi  di  pace,  non  infine  la  porten¬ 
tosa  finzione  della  carne  viva  nella 
materia  bruta  animano  la  nova  opera, 
bensì  le  figure  semplici  e  crude  nella 
maestà  ieratica,  dai  volti  sottili  di 
asceta,  dagli  occhi  atoni,  dove  non 
riscintilla  la  fiamma  del  genio,  ma  sol¬ 
tanto  il  dubio  lume  dell’idolo  silvano; 
i  corpi  difformi  ed  egri,  che  oppon¬ 
gono  all’  idea  umana  della  mistica  figu¬ 
razione  l’ imperio  ambiguo  e  oscuro  e 
pauroso  del  dogma. 

Non  so  bene  se  l’anima  sovrana 
delle  cose  e  il  sospiro  del  cuore  vi 
imperino;  certo  una  purità  profonda 
e  un  bianco  sorriso  di  pace  aleggiano 
sul  sepolcro  della  bella  Maria. 

La  forma  generale  non  si  discosta 
da  quella  delle  opere  di  Tino  ;  soltanto 
ne’  particolari  si  rileva  una  qualche 
peculiare  emancipazione.  Le  colonne 
del  baldacchino  non  sono  più  scana¬ 
late,  ma  torte  a  spirale,  e  negl’  incavi 
scintillano  le  «  tessellae  »  de’  candela¬ 
bri  cosmateschi  ;  i  compassi  dell’arco 
sono  traforati  con  una  palese  imitazione  di  quelli  del  sepolcro  di  Roberto  :  i  capitelli  fioriti 
hanno  la  testina  umana  come  quella  de’  pilastri  allegorici  della  tomba  di  Carlo. 

Quattro  pilastrini  sorreggono  l’urna:  i  due  anteriori  sono  figurati;  i  posteriori  spirali 
e  semplici,  dissimili  fra  loro,  appaiono  avanzi  di  altre  opere  antiche.  Addossate  ai  pilastri 


Santa  Chiara.  —  Sepolcro  di  Maria  di  Durazzo 


classificazione  o  un  equivoco  causato  dalla  tomba  della  tore,  e  perchè  Gagliardo,  morto  nel  134S,  non  poteva 
chiesa  di  Donnaregina,  poiché  non  si  trova  notizia  di  eseguire  il  sepolcro  medesimo  nel  1366. 
ciò  ne’  documenti  originali  esibiti  dallo  stesso  scrit- 


STANISLAO  FRASCHE TTI 


anteriori  eretti  su  i  leoni  accosciati  si  vedono  altrettante  alle¬ 
gorie  religiose,  raffiguranti  probabilmente  la  Carità  e  la  Spe¬ 
ranza.  Queste  imagini  ricordano  le  statue  di  Tino  nella  santità 
del  sogno  mistico  in  cui  sembrano  indugiarsi;  un  sogno  infinito 
di  bianchezza  e  di  pace.  La  medesima  maniera  un  poco  arcaica 
del  marmorario  senese  vi  si  riscontra  nella  modellatura  sobria 
delle  parti  nude  e  nel  piegar  de’  panni  assai  pesante  e  stentato. 

A  destra  la  Carità  leva  al  cielo  il  volto  caratteristico  dalle 
grandi  sopracciglia  e  dal  mento  sporgente,  recando  nella  mano 
un  cero  infiammato;  ha  la  veste  lunga,  stretta  alla  vita  dal 
cordiglio  e  scendente  nel  basso  a  costole  longitudinali  come 
nelle  figure  ieratiche  delle  absidi  musive.  Le  grandi  ali  le  si 
arrotondano  ampiamente  sul  tergo. 

La  Speranza,  a  sinistra,  reca  il  mistico  giglio  nella  mano 
lieve  e  appare  nella  fattura  alquanto  diversa  dalla  compagna, 
specialmente  nel  piegar  della  veste  scendente  a  festoni,  che 
hanno  il  punto  di  partenza  comune  ;  ha  una  specie  di  corno 
su  la  fronte  all’appiccatura  de’  capelli,  ha  il  mento  prominente,  le  mani  tozze  e  grassocce. 

L’Arca.  — -  Le  tre  facce  appaiono  delicatamente  intagliate  in  un  tenue  rilievo  bianco 
su  fondo  verde  annerito.  La  faccia  principale  è  limitata,  come  nel  sepolcro  di  Maria  di  Valois, 
da  due  pilastrini,  in  cui,  sotto  una  picciola  nicchia  gotica,  sono  disposte  le  due  angeliche 
figure  della  mistica  Annunziazione  :  l’angiolo,  nunzio  del  bene,  ha  le  due  aiucce  raccolte, 
e,  con  un  atto  di  grazia  della  mano  destra,  benedice:  la  Vergine  gentile  e  pura  ha  un’atti¬ 
tudine  quasi  infantile  nel  busto  lievemente  piegato  e  nella  mano  che  esprime  la  meraviglia 
gaudiosa  dell’eccelsa  beatitudine.  I  capelli  le  incorniciano  il  visino  di  bimba  graziosa,  e  il 
libro,  che  qual  simbolo  reca  nella  manca,  non  vale  ad  offuscare  la  tenerezza  inconsapevole 
dell’innocente  predestinata. 

La  Madonnina  geniale  si  rivede  madre  purissima  nell’ampia  nicchia  mediana  del  pre¬ 
zioso  sarcofago  e  il  bimbo  amoroso  le  scherza  nel  grembo,  e  due  cherubini  dai  lati  solle¬ 
vano  il  velario  del  trono.  Ella  cinge  una  corona  d’alti  gigli  donde  scende  dalle  due  parti 
il  velo  ed  ha  bei  capelli  partiti  su  la  fronte:  nell’atto  dolcissimo  tiene  in  una  mano  il  pie¬ 
dino  del  bimbo,  quasi  per  riscaldarlo,  e  la  figura,  nella  suggestione  degli  accessori,  assume 
quasi  la  maestà  ieratica  d’ un  idolo  antico. 

Il  fanciullo  invece  è  più  vivo  e  sano  e 
alza  la  manina  destra  usa  alla  benedizione, 
mentre  stringe  nella  manca  un  uccellino, 
che  sembra  morto.  I  due  satelliti  dai  lati 
levano  le  braccia  concordemente  come  le 
anse  d’un’anfora  ad  aprire  il  velario  sem¬ 
plice,  scendente  da  un  bastone  appiccato 
con  chiodi,  come  in  certe  figurazioni  di 
Andrea  Pisano  su  la  porta  celebre  del  Bat¬ 
tistero  fiorentino.  L’ intero  gruppo  però  non 
è  prezioso  per  l’espressione  e  non  va  nep¬ 
pure  esente  da  qualche  lieve  difetto  nelle 
proporzioni.  Ai  lati  della  Madonna,  in  due 
nicchie  minori,  si  vedono  Santa  Chiara 
e  Santa  Caterina.  La  prima,  dalle  finis¬ 
sime  chiome  scendenti  sotto  al  manto, 
reca  nelle  mani  il  bozzetto  della  sua  chiesa 

tutto  traforato  di  archetti  gotici:  la  se-  Sepolcro  di  Maria  di  Durazzo.  L’arca 
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concia  ha  il  capo  cinto  da  un  serto 
semplice  e  i  capelli,  scendenti  sotto 
il  velo,  le  si  arrotondano  duramente 
su  la  fronte  come  le  barbe  d’una 
penna  ;  reca  nella  destra  la  palma 
del  martirio  e  regge  nella  manca 
la  ruota  dentata,  simbolo  di  suo 
strazio  doloroso. 

Ai  lati  di  queste  figurette,  nelle 
identiche  proporzioni,  sotto  altre 
nicchie  consimili,  si  vedono  gli  apo¬ 
stoli  Pietro  e  Paolo.  Il  primo,  dalla 
barba  fieramente  arricciata  e  dalle 
forme  erculee,  tutto  chiuso  nell’am¬ 
pio  paludamento,  reca  un  libro  e  le 
chiavi  tradizionali  :  il  secondo,  dalla 
faccia  austera  d’asceta,  regge  nelle 
grosse  mani  un  libro  dai  fermagli 
rilevati  e  una  lunga  spada  alta  su 
l’omero  destro. 

Su  la  faccia  laterale  sinistra 
campeggia  la  figurazione  viva  e  po¬ 
tente  del  San  Giorgio  che  atterra  il 
drago,  simbolo  di  forza  invitta.  Que¬ 
sta  scultura,  che  non  fu  mai  notata 
da  alcuno,  è  assai  bella  e  rara  per 
la  vivacità  e  per  la  grazia  che  tutta 
l’ animano.  Sta  il  fiero  soldato  del 
cielo  su  l’orrenda  creatura  abbattuta 
in  una  superba  attitudine  di  vendi¬ 
catore.  L’ irsuto  mostro  si  ragg'omi- 
tola,  si  raccoglie  per  iscattare  e  con 
le  zanne  spaventose  e  con  gli  artigli 

aguzzi  e  le  membranose  ali  di  vatn- 

,,  .  .  Sepolcro  dei  Penna.  Il  baldacchino 

piro  e  la  coda  serpentina  allacciata 

alla  gamba  del  nemico  tenta  minacce  inani;  ma  forte  e  invincibile,  il  genio  della  virtù  e  della 
bellezza  gli  apre  le  fauci  orribili  con  la  clava  e  lo  schiaccia  terribilmente.  L’angelo  guerriero 
reca  nella  destra  il  globo  crocifero,  simbolo  di  giustizia,  e  sembra  invero  un  antico  legionario 
staccato  da  un  sarcofago  romano,  tanto  scrupolosamente  sono  osservate  e  la  fedeltà  del 
costume  e  l’attitudine  bellicosa. 

Similmente  su  la  faccia  laterale  destra  si  vede  un’altra  figura  rappresentante  un  eccle¬ 
siastico,  forse  un  santo,  il  quale  sorregge  un  libro  e  un  ricco  turibolo  dalle  tre  catenelle 
delicatamente  lavorate.  Tutto  è  fino  in  questo  mirabile  rilievo:  tanto  il  volto  gentile  e  spiri¬ 
tuale,  che  ricorda  gli  angioli  sovrumaui  di  Pacio  e  Giovanni,  quanto  gli  ornatini  tenuissimi 
degli  orli  della  veste  e  del  collare  arabescato. 

Sopra  l’urna  si  vede  la  lapide,  dove,  a  lettere  metalliche  su  feudo  azzurro,  appare  la 
epigrafe  : 


HIC  IACET  CORPVS  ILLVSTRIS  DOMINAE  MARIAE  DE  FRANCIA  IMPE¬ 
RATRICE  CON STANTIN OPOL1TAN AE  AC  DVCISSAE  DVRACII  QVAE  OBIIT 
ANNO  DOMINI  MCCCLXVI  DIE  XX  MENSIS  MAIL 
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Da  un  foro  praticato  nella  faccia  laterale  sinistra  dell’arca  ho  potuto  vedere  ciò  che 
resta  della  spog'lia  di  Maria,  la  bella  principessa  rapita  dal  Castelnuovo  in  una  notte  d’amore. 
Poche  ossa  giallicce  appaiono  consparse  fra  i  calcinacci  su  un  logoro  e  ricco  sudario.  Ho 
potuto  esaminare  qualche  brano  della  stoffa  preziosa  che  si  dissolve  al  contatto  dell’aria: 
è  un  tessuto  di  broccato  finissimo  d’un  color  d’oro  fosco,  su  cui  ancora  si  scorge  il  lavorìo 
della  trama  delicata.  Cinquecent’ anni  di  barbarie,  di  licenza  e  di  profanazione  non  hanno 
potuto  ancora  disperdere  quelle  misere  tracce  di  fasti  meravigliosi. 

Il  Padiglione.  —  S’apre  su  gli  alti  pipistrelli  occupati  dagli  usati  angioli  custodi  del 
velario  funebre,  i  quali  hanno  qui  un  disegno  molle  e  indeciso  come  quello  del  gruppo  cen¬ 
trale  dell’arca:  le  loro  forme  arrotondate  hanno  un  non  so  che  di  languore,  e  le  braccia 
pendono  stancamente  come  foglie  morte  da  un  albero:  la  modellatura  è  sommaria,  vaga, 
senza  sapienza  e  senza  audacia;  il  partito  di  pieghe  della  cortina  è  semplice  e  di  poco  rilievo. 

Sull’azzurro  araldico  del  fondo  lumeggiato  di  faville  d’oro-  srallunga  la  resupina  statua 
di  Maria,  ricca  e  regale  nel  manto  arabescato,  nella  corona  gigliata,  nello  scettro  e  nel 
globo  simbolico.  Reca  inoltre  sul  sommo  del  petto  quel  medaglione  fregiato  d’ un  grosso 
giglio  di  cui  vanno  adorne  le  statuine  dei  sovrani  nel  sarcofago  del  grande  monu¬ 
mento.  Ella  ha  il  viso  duro,  rigido,  invecchiato,  stretto  sul  soggolo  bianco  che 
le  fascia  il  collo  interamente,  ed  ha  capelli  foggiati  a  cannoncini,  rudi  e  diritti 
come  negli  antichi  avori  carolingi.  11  letto  dalle  pieghe  simetriche,  foggiate  quasi 
come  le  stecche  d’ un  ventaglio,  ha  una  tinta  diversa  da  quella  di  certe  parti  della 
statua  che  appaiono  azzurre. 

Sul  tabernacolo  si  trova  una  novità:  non  v’è  più  la  Vergine  col  Bambino,  a 
cui  un  personaggio  mistico  presenta  l’angioino  genuflesso,  bensì  il  crocifisso  eretto 
su  una  roccia  che  ha  ai  lati  due  statuine  muliebri  in  atteggiamenti  pietosi,  che 
forse  raffigurano  le  Marie.  Il  Cristo  è  rude  e  suggestivo,  mentre  nelle  due  figurine 
laterali  si  ritrova  quella  stanchezza  e  quel  languore  di  cui  sembrano  prese  le  altre 
figurazioni  sottoposte.  Anzi  qui  appare  tanto  esagerato  il  sentimento  di  completo 
abbandono,  che  le  imagini  sembrano  reggersi  artifiziosamente,  avendo  perduto  il 
naturale  equilibrio.  La  concezione  e  il  modellato  di  codeste  figurine  appaiono  pure  infinita¬ 
mente  più  gentili  di  quelli  del  crocifisso,  che  tutto  ha  rude  e  tragico:  dagli  aculei  della 
croce  fino  alla  testa  del  mostro  che  appare  schiacciato  fra  le  rocce,  ignobile  ed  atroce. 


Sepolcro 
dei  Benna 
Frammento 


VII. 

Del  sepolcro  di  Agnese  e  Clemenza  d’Angiò. 

L’abate  Baboccio  marmorario  da  Piperno,  secondo  le  notizie  più  accreditate,  nacque 
nel  1351,  benché  il  De  Dominici  precisi  la  sua  nascita  nel  1368:  morì  nel  1435.  Egli  fu 
artefice  assai  operoso  e  lasciò  nel  reame  alquanti  lavori  improntati  a  una  caratteristica  stra¬ 
vaganza,  la  gran  parte  dei  quali  si  conserva  tuttora.  Nel  1407  operò  alcuni  intagli  su  la  porta 
maggiore  del  Duomo  di  Napoli  e  condusse  la  stranissima  e  meravigliosa  facciata  della  chiesa 
di  San  Giovanni  di  Pappacoda.  Nel  1412  eseguì  nel  tempio  di  .San  Francesco  in  Salerno 
la  tomba  di  Margarita  di  Durazzo  insieme  col  suo  lavorante  Alessio  de  Vico,  ed  anco  il 
sepolcro  del  cardinale  Arrigo  Minutolo.  Nel  1421  scolpì  in  San  Lorenzo  Maggiore  il  sepolcro 
di  Ludovico  Aldomorisco,  e  finalmente,  nel  1423,  il  monumento  di  Onofrio  di  Penna  —  già 
citato  a  suo  luogo  —  nella  chiesa  di  Santa  Chiara. 

A  queste  opere,  a  giudicare  da  affinità  stilistiche  spiccatissime,  si  deve  aggiungere  il 
sepolcro  di  Agnese  e  Clemenza  d’Angiò,  eseguito  poco  dopo  il  1381,  che  così  risulterebbe 
una  delle  primissime  opere  dell’abate  scultore.  Si  comparino,  ad  esempio,  il  bassorilievo 
dell’urna  dei  Penna,  animato  dai  truci  aspetti  degli  eremiti  paurosi,  e  le  statue  giacenti  del 
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monumento  medesimo  alle  figurazioni  stranissime  del  sepolcro  di  Agnese  e  Clemenza  d’Angiò, 
e  vi  si  troveranno  l’identico  spirito  fiero  e  terribile,  gli  stessi  aspetti  di  tragici  agonizzanti, 
il  medesimo  orribile  ghigno  de’  ceffi  diabolici. 

Pare  che  il  monumento  sia  stato  eretto  per  allogazione  della  regina  Margarita,  la  quale 
ascese  il  trono  col  marito  Carlo  della  Pace  nel  1382  c  morì  nel  1412. 

Agnese,  figlia  di  Maria  e  di  Carlo  di  Durazzo,  andò  primamente  in  isposa  a  Can  della 
Scala,  signore  di  Verona,  e  poi  a  Giacomo  del  Balzo,  principe  di  Taranto  e  imperatore  di 


•Sepolcro  dei  Penna.  L’arca 


Costantinopoli.  La  sorella  Clemenza,  con  la  quale  ella  divide  l’avello  prezioso,  si  spense  nel 
fiore  della  verginità  nel  1370. 

Ecco  l’epigrafe  esistente  su  la  tomba  ornatissima: 

UIC  IACENT  CORPORA  ILLVSTRISSIMARVM  DOMINAR VM  DOMINAE 
AGNETIS  DE  FRANCIA  IMPERATRICE  CONSTANTINOPOLITANAE,  AC  VIR- 
GINIS  DOMINAE  CLEMENTIAE  DE  FRANCIA  FILIAE  QVONDAM  PRINCIPIS 
DOMINI  CAROLI  DE  FRANCIA  DVCIS  DVRACII.  ' 

Il  Monumento.  —  Se  bene  arieggi  nella  struttura  generale  il  concetto  d’arte  vagheg¬ 
giato  dagli  artefici  toscani  del  Trecento,  questa  stranissima  opera  accusa  una  completa  e 
quasi  stizzosa  emancipazione  dalle  deliziose  forme  fiorentine.  Vi  si  rileva  infatti  un’impe¬ 
tuosa  rudità  retrograda  improntata  ad  uno  sprezzo  profondo  per  le  trionfanti  forme  del 
primo  Rinascimento,  per  le  sante  imagini  serene,  per  la  pace  piissima  de’  volti  augusti,  per 
lo  spiritualismo,  infine,  della  concezione  mistica,  retaggio  grande  della  nova  arte  italiana. 


1  Da  quel  che  qui  si  riporta  si  capisce  subito  in 
quale  gravissimo  errore  cadono  coloro  che,  come  il 
Perkins  e  il  Bertaux,  scambiano  Agnese  di  Durazzo 
con  Agnese  di  Périgord,  figlia  di  Arcombaldo,  conte 
di  Périgord,  e  di  quella  Brunissenda  de  F'oix,  che  ebbe 


tanto  impero  sul  cuore  di  Clemente  V.  Agnese  di  Pé¬ 
rigord,  tanto  esaltata  dal  Boccaccio  per  la  sua  bel¬ 
lezza  rarissima,  entrò  nella  Corte  angioina  maritandosi 
a  Giovanni  d’Angiò,  duca  di  Durazzo. 


Santa  Chiara 


Sepolcro  di  Agnese  e  Clemenza  d’Angiò 
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Un  realismo  brutale  e  grottesco  impera  ne’ corpi  invasi  da  convulsioni  d’agonizzanti 
briachi,  che  sembrano  quasi  presi  dal  furor  d’un  demone  mostruoso  e  ridcvole.  Lo  sforzo 
folle  dell’artefice  rozzo,  di  dare  un’espressione  purchessia  alle  sue  imagini,  appare  palese 
su  que’  visi  contratti  da  interiore  spasimo  o  da  interiore  esultanza:  uno  spasimo  di  sofferente 
sotto  il  ferro  chirurgico;  un’esultanza  di  macrocefalo  in  preda  a  un’orgia  suprema.  Gli 
occhietti  rotondi  di  uccello  da  rapina,  le  mani  adunche  di  scinda,  le  mammelle  cascanti 
come  borse,  l’angolosità  stecchita  di  quelle  imagini  accusano  il  pensiero  folle  dell’artefice  di 
sollevarsi  contro  le  purissime  espressioni  dell’inizio  della  Rinascenza  con  un  brusco  ritorno 
all’oscura  arte  del  Mille,  animata  da  goffi  atteggiamenti  realistici  e  da  espressioni  esagerate. 


Santa  Chiara.  —  Tomba  di  una  gentildonna 


Ben  però  sul  grottesco  paganesimo  innestato  nelle  figurazioni  cristiane  della  liturgia 
arcaica  si  rilevano  una  certa  delicatezza  di  modellato,  una  finezza  di  lavoro  accurato  che 
rivelano  nell’artefice  impetuoso  la  savia  conoscenza  della  tecnica  plastica. 

Il  baldacchino  è  un  lavoro  rozzo  e  sommario  di  scalpellino  frettoloso  :  lo  zoccolo  non  è 
modanato,  e  su  l’alto  del  timpano  il  Cristo  è  finto  nel  busto  difforme  di  un  egro  mendico 
co’  rovesci  del  manto  anneriti,  fosco  e  bruttissimo. 

Le  due  cariatidi,  che  sorreggono  l’arca  sul  davanti,  si  appoggiano  col  dorso  spianato 
ai  pilastrini  esagonali  eretti  su  leoni  giacenti,  dai  muscoli  tesi  come  fili  di  zinco,  orribili, 
simiglianti  i  mostri  scolpiti  su  le  porte  barbare  delle  chiese  romaniche. 

La  figura  a  manca  simboleggia  la  Carità,  come  si  rileva  da’  due  poppanti  che  reca  sul 
seno  fecondo.  La  femina  e  i  due  bimbi  sorridono  d’un  sorriso-  d’idiota;  e,  mentre  ella 
appare  prodiga  del  suo  latte  nelle  mammelle  cascanti  ai  due  lati  del  petto,  i  marmocchi  le 
si  stringono  avidi  a  suggéré  il  liquido  vitale.  Quello  a  manca  appare  col  visetto  di  aborto 
affondato  e  schiacciato  contro  la  poppa  adusta,  mentre  l’altro,  a  destra,  si  volge  e  dal  viso 
tondo  sorride.  La  femina  reca  sul  capo  un  serto  di  fiori,  donde  scende  il  velo  spiegazzato, 
che  lascia  scoperti  i  capelli  fini  intagliati  con  una  certa  cura.  Il  panneggio  ampio  e  rude 
cade  sul  corpo  senza  nascondere  il  ventre  rigonfio,  formando  nel  basso  le  ripiegature  di  un 
cortinaggio  semplice,  soverchiamente  lungo. 

L’altra  fig’ura  a  destra  è  più  serena,  ma  ha  il  volto  serio  e  quasi  arcigno  d’una  zitel¬ 
lona  invecchiata  nelle  pratiche  religiose.  Come  si  rileva  dalle  ali  che  reca  sul  tergo  e 
dal  calice  che  ha  fra  le  mani,  raffigura  la  Fede,  e  presenta  molte  affinità  con  le  consimili 
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rappresentazioni  de’  sepolcri  toscani  :  ben  però  vi  si  rileva  qualche  difetto  di  proporzione 
gravissimo. 

Oltre  le  due  cariatidi,  l’urna  ha  per  sostegni  tre  mensolette  infisse  nel  muro:  presenta 
una  lunghezza  di  m.  2.45,  una  larghezza  di  m.  0.77  e  un’altezza  di  m.  0.95.  Su  la  faccia 
anteriore  reca,  come  già  ne’  sepolcri  di  Maria  di  Valois  e  di  Maria  di  Dimazzo,  i  due  pila¬ 
strini  angolari  su  cui  è  raffigurata  l’Annunziazione.  Qui  però  le  due  mistiche  figurette 
appaiono  difformi  e  cascanti  ed  hanno  ali  che  sembrano  quasi  formate  di  corde  e  conser¬ 
vano  il  riso  folle  delle  statuine  allegoriche,  e  fin  de’  leoni  accosciati  che  sembrano  anch’essi 
animati  dalla  follìa  umana  delle  imagini  superiori. 

Sul  fronte  dell’arca  appare  la  più  strana  e  grottesca  e  suggestiva  composizione  sacra 
ch’io  mi  abbia  mai  visto.  In  un  delicato  bassorilievo  campeggia  sul  fondo  annerito  Gesù 
morto,  fuor  del  sepolcro,  fiancheggiato  da  quattro  figure  che  rappresentano  le  Marie  e  altri 
santi  in  atteggiamenti  dolorosi.  Il  Cristo  ha  l’aureola  crocigera,  sottilmente  intagliata  di  ornati, 
ed  alcuni  simili  arabeschi  si  vedono  su  l’orlo  della  pietra  sepolcrale.  Il  torso  nudo  e  senza 
vita  appare  maculato  di  orridi  grumi  di  sangue  tinti  in  rosso,  e  la  testa  cascante,  dagli 
occhi  chiusi,  è  orribile  nel  naso  affilato  e  nella  bocca  aperta  come  una  ferita.  La  Vergine 
a  manca  ha  preso  nella  sua  la  mano  del  figliuolo  estinto,  ed  è  in  attitudine  di  baciarla  gua¬ 
tando  di  sottecchi  con  una  smorfia  ridevole  nel  viso  di  vecchia  beghina.  Segue  l’altra  Maria 
con  le  due  mani  strette  alle  gote  in  un’attitudine  ambigua  che  sa  di  pianto  e  ad  un  tempo 
di  riso,  e  dall’altro  lato  altri  due  personaggi  mistici  si  vedono  nell'espressione  medesima. 
Il  primo,  con  la  testa  arrovesciata,  si  porta  le  mani  al  petto,  quasi  per  strapparsi  il  cuore 
nello  strazio  ineffabile,  mentre  il  secondo,  con  le  mani  incrocicchiate  sul  seno  in  atto  di  muta 
disperazione,  ha  il  solito  riso  d’idiota  stereotipato  su  le  labbra  larghe  di  vecchio  gaudente. 

E  un  duplice  contrasto  stranissimo  fra  l’ idea  spirituale  e  la  forma  materiale,  fra  la  gof- 
fagine  rappresentativa  e  la  finezza  del  modellato.  Infatti  le  teste  bruttissime  appaiono  con¬ 
dotte  con  esimia  finezza  e  tutti  i  particolari  degli  ampli  panneggi  risultano  eseguiti  con 
diligenza  grandissima. 

Nelle  due  facce  laterali  dell’ urna,  intercluso  fra  alcuni  fogliami,  girato  da  un  ordine  di 
dentelli  e  sormontato  da  una  corona,  appare  uno  scudo  sannitico,  ove  si  vede  intagliato 
l’intero  stemma  angioino  co’  gigli  d’oro  e  il  rastrello  vermiglio  campeggiatiti  su  fondo  azzurro. 

Il  padiglione  s’innalza  su  i  pilastrini  fìg'urati  de’  soliti  angioli,  che  appaiono  cpfi  tozzi 
e  gravi  co’ visi  arieggiami  quelli  di  grassi  e  allegri  canonici,  e  fra  essi  si  allungano  i  due 
corpi  marmorei,  giacenti  con  le  mani  reclinate  su  le  grazie  del  seno.  La  statua  di  Agnese 
reca  il  globo,  lo  scettro  e  il  medaglione  gigliato,  ed  ha  i  capelli  bellamente  raccolti  in  una 
larga  cuffia:  quella  di  Clemenza  è  di  minori  dimensioni  e  non  reca  simboli  regali.  Ambedue, 
pure  e  gentili,  riposano  nel  sonno  eterno  con  una  grazia  soave. 

A  manca,  nella  pietra  che  chiude  il  padiglione,  si  vede  internamente  un  rozzo  bassorilievo 
animato  da  cinque  figure,  rappresentante  la  Crocifissione,  che  per  apparire  capovoltato  si  capisce 
come  non  sia  che  una  scultura  scartata,  messa  in  opera  per  servirsi  della  lastra  marmorea. 

Sull’alto  del  tabernacolo  si  vede  il  solito  gruppo  mistico,  rozzo,  nero  e  bruttissimo.  La 
santa  situata  a  sinistra  reca  un  crocifisso,  mentre  l’altra  disposta  a  destra  porta  un  sem¬ 
plice  libro.  Queste  statue,  rudi  come  la  Vergine  cristofora,  hanno  il  viso  rigido  e  pauroso, 
e  recano  tracce  di  colore  nelle  vesti.  Il  fondo  del  baldacchino  è  azzurro  e  appare  diviso  in 
ispicchi  acuminati,  tempestati  di  ornatini  e  di  gigli  messi  a  oro. 

Questi  sono  gli  splendidi  sepolcri  dei  reali  angioini  in  Santa  Chiara,  che  illustrano  d’ un 
incanto  grande  il  bel  tempio  trecentesco,  malgrado  il  modo  indecoroso  in  cui  sono  tenuti. 
A  patto  soltanto  che  una  saggia  e  amorevole  restaurazione  fi  restituisca  al  loro  stato  primitivo, 
essi  potranno  lungamente  conservarsi  ed  essere  ammirati  dai  posteri  pel  fascino  ineffabile  della 
loro  arte  e  de’  ricordi  che  eternano. 


Stanislao  Fraschetti. 


ARIE  CON T E M PO RANE A 


N  Italia  si  è  cominciato  a  conoscere  Domenico  Trentacoste  soltanto  nel  ’95,  cioè 
quando  apparve  alla  prima  esposizione  biennale  di  Venezia  la  sua  statua  La  derelitta, 
fin  dall’ 80  si  faceva  notare  fra  gli  artisti  a  Parigi,  eseguendo  il  ritratto  dello  scultore 
Lanzirotti  e  quello  d’un  impiegato  del  «  Figaro  »,  entrambi  in  terra  cotta.  Egli 
era  giunto  allora  allora  nella  capitale  francese,  così,  alla  ventura,  e  nei  primi  due 
anni  gli  toccò  vivere  lavorando  più  per  altri  che  per  sè.  Intanto  esponeva  al  «  Salon  » 
una  testa  di  vecchio,  nell’81,  sospirando  il  momento  d’avere  uno  studio  a  sè  dove 
svolgere  in  piena  libertà  quel  che  gli  ferveva  nell’animo.  E  già  le  precipue  linee  del 
suo  ideale  erano  stabilite,  poiché  fra’  suoi  entusiasmi  giovanili  il  più  ardente,  il 
più  fecondo,  il  più  duraturo  era  nato  in  Firenze  dalla  casta  e  severa  scultura  del 
Quattrocento. 

In  Firenze  il  Trentacoste  s’era  recato  nel  ’78,  con  la  mente  sgombra  di  qualsiasi 
preoccupazione  di  scuola.  Da  fanciullo  aveva  avuto  a  maestro  nella  nativa  Palermo  il 
Costantino,  che,  per  raro  e  felice  criterio,  non  gli  aveva  suscitato  nello  spirito  alcun 
pregiudizio  accademico  o  di  realismo,  o  d’avvenirismo.  Ed  egli,  dinanzi  alle  opere 
del  primo  Rinascimento,  si  sentiva  pervadere  da  profonda  tenerezza  e  immaginava 
che  gli  autori  le  avessero  lavorate  in  ginocchio,  piuttosto  col  soffio  che  con  le  mani. 
Ebbene,  tale  appunto  è  l’impressione  che  si  prova  innanzi  alle  più  recenti  e  migliori 
opere  del  Trentacoste:  esse  palesano  una  specie  di  devozione  in  chi  le  modellò,  non  importa 
se  questa  religiosità  abbia  per  nume  la  bellezza  plastica  invece  d’una  potenza  soprannatu¬ 
rale.  E  la  delicatezza  del  lavoro,  principalmente  manifestata  nel  trattare  il  marmo,  sembra 
davvero  ottenuta  col  soffio.  Altri  scultori,  specie  fra  i  giovani,  raggiungono  ed  anche  supe¬ 
rano  quel  grado  di  finitezza,  ma  senza  la  purità  del  tocco  che  è  propria  del  Trentacoste, 
e  che  lascia  alle  sue  figure  la  larghezza,  la  tranquillità  di  cui  la  scultura  non  si  priva  senza 
danno  e  senza  rendersi  poco  durevole.  Altro  è  la  finitezza,  altro  è  la  finezza. 

Dopo  due  anni  di  soggiorno  in  Toscana,  andò  a  Parigi,  come  abbiam  detto.  Or  ecco 
i  principali  lavori  che  egli  vi  eseguì  a  partire  dal  1882,  cioè  da  quando,  in  seguito  alla  sua 
presentazione  al  «  Salon  »,  ebbe  un  vero  studio.  Fin  da  questo  momento  la  carriera  del 
Trentacoste  ha  una  certa  determinazione.  Se  l’ idealità  fiorentina  quattrocentesca  aveva  dato 
la  prima  fisonomia  alle  sue  tendenze,  Tesser  egli  lontano  dalla  patria,  e  perciò  il  non  avere 
occasione  d’avventurarsi  e  anche  sciuparsi  in  perpetui  concorsi  monumentali,  definì  meglio 
ancora  quelle  tendenze,  svolse  con  particolare  esercizio  le  attitudini  del  giovane  artista, 
costringendolo  a  compiere  volta  per  volta  T  opera  iniziata,  anziché  divagare  fra  bozzetti  o 
indugiare  in  saggi  accademici  per  questa  o  quella  pensione.  E  come  il  suo  studio  è  poco 
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ingombro  di  gessi,  poco  almeno  in  confronto  della  sua  operosità,  così  la  sua  mente  non  è 
stata  mai  affollata  di  progetti  in  cui  l’arte  è  spesso  in  seconda  fila. 

Nell’  82  e  nell’ 83  il  Trentacoste  modellò  un  gran  numero  di  ritratti,  dei  quali  ne  citeremo 
qui  alcuni  confusamente  con  altri  posteriori,  perchè,  siccome  i  ritratti  dominano  nella  sua 
produzione,  a  volerli  schierare  in  ordine  cronologico  si  finerebbe  con  un  catalogo  nojoso. 
Ricordiamo  dunque  soltanto  quelli  della  signora  Buonsollazzi  e  del  figlio,  quelli  del  Mathieu, 
della  pittrice  Samoran,  del  bonapartista  Jolibois,  dell’abate  Lambert,  del  colonnello  Herbillon. 


ALLA  FONTE,  di  Domenico  Trentacoste 
Galleria  d’arte  contemporanea  in  Roma 


Apparivano  intanto  nel  «  Salon  »  un  bustino  marmoreo,  Fleurs  de  champs,  e  un  busto,  pure 
di  marmo,  dal  titolo  Beatrice,  nell’ 85,  acquistato  dalla  signora  Faure,  che  l’anno  appresso 
volle  il  proprio  ritratto  e  quello  d’un  suo  figliuolo,  in  marmo  il  primo,  il  secondo  in  bronzo. 
A  riscontro  del  bustino  Fleurs  de  champs  l’artista  ne  modellò  un  altro  intitolato  Le  lierre  (1886). 
Gaston  Faure  e  sua  moglie  vollero  in  séguito  i  loro  ritratti,  questo  in  busto,  quello  in  meda¬ 
glione.  Altri  simili  lavori  gli  ordinarono  in  quegli  anni  il  Lalou,  direttore  del  giornale  «  La 
France  »,  la  signora  Lion,  la  signora  Herbillon,  moglie  del  colonnello  già  nominato. 

Nell’87  il  pittore  inglese  Edwin  Long  acquistava  nel  «  Salon  »  la  Pia  de'  Tolomei,  e 
nell’89  un  signore  d’Amiens  vi  comprava  un  busto  di  terracotta,  Costume  italiano  del  XIV secolo, 
mentre  la  principessa  di  Galles  sceglieva  per  la  Royal  Academy  di  Londra  il  busto  mar¬ 
moreo  intitolato  Cecilia. 


LA  DERELITTA,  di  Domenico  Trentacoste 


L’Arte.  I,  57, 
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Nel’  go  il  Trantacoste  mo¬ 
dellò  una  statua,  Autunno, 
e  un  gruppo  decorativo,  Po¬ 
mona,  che  orna  la  sala  da 
pranzo  della  contessa  de 
Rancy,  a  Parigi.  La  mede¬ 
sima  signora  acquistò  poi 
una  statua  in  marmo,  Diana, 
e  il  pittore  Edwin  Long  volle 
il  proprio  ritratto,  questo  e 
quella  nel  ’91.  Un’altra  sta¬ 
tua,  ma  in  bronzo,  Il  dolore, 
fu  posta  sopra  una  tomba 
nel  cimitero  di  Montmartre, 
l’anno  dopo.  Morto  intanto 
il  conte  de  Rancy,  lo  scul¬ 
tore  ne  modellò  la  statua  fu¬ 
nebre.  Miss  Ethel  Long,  fi¬ 
glia  del  pittore,  gli  ordinò  il 
proprio  ritratto  in  meda¬ 
glione,  e  lo  stesso  fecero 
un’altra  figliuola  di  pittore 
inglese,  miss  Ethel  Burgess, 
e  la  sorella  del  critico  d’arte 
Philips.  Questo  è  forse  l’anno 
in  cui  il  Trentacoste  ebbe 
più  lavoro,  poiché  vi  tro¬ 
viamo  ancora  un  ritratto, 
busto  marmoreo  della  si¬ 
gnora  Martin. 

Nel  ’93  egli  eseguì  altri 
ritratti  che  qui  non  enumero 
per  non  riuscir  troppo  pro¬ 
lisso;  basti  citare  i  lavori  di 
invenzione:  un  busto, Diana, 
per  il  Saint-Clair,  e  due  ca- 
IL  DOLORE,  di  Domenico  Trentacoste  vailini  di  bronzo,  modellati 

dal  vero  a  Fontainebleau. 

Nel  ’94  terminò  La  derelitta,  che  ebbe  il  primo  premio  della  scultura  all’esposizione 
di  Venezia,  dove  l’autore  la  mandò  l’anno  seguente  insieme  con  la  statuetta  bronzea,  Ofelia. 
Nello  stesso  tempo  egli  eseguiva  il  busto  dell’ insegne  scrittore  Amédée  Roux.  L 'Ofelia, 
esposta  subito  dopo  al  «  Salon  »,  veniva  acquistata  dalla  signora  Moulton,  americana.  Pure 
nel  ’95,  la  contessa  de  Rancy  chiedeva  allo  scultore  un  Reliquiario,  di  cui  la  parte  plastica 
fusa  in  argento,  la  parte  architettonica  intagliata  in  ebano. 

La  Galleria  nazionale  moderna  di  Roma  possiede  il  prezioso  busto  Alla  fonte,  esposto 
a  Torino  nel  ’96,  insieme  con  la  Pia  de'  Tolomei  acquistata  dal  Piacenza.  Nel  medesimo 
anno  il  milanese  Giulio  Pisa  acquistava  all’esposizione  d’Arte  e  Fiori  in  Firenze  una  seconda 
Ofelia,  frammento  marmoreo.  E  nello  stesso  tempo  il  Trentacoste  finiva  una  statua  per  monu¬ 
mento  e  due  medaglioni,  questi  ultimi  per  il  signore  e  la  signora  d’Eté. 

11  busto  Ave,  delicatissimo  lavoro  di  marmo  che  i  visitatori  dell’attuale  esposizione  di 
Torino  ammirano  come  una  delle  rare  opere  elette  e  personali,  è  il  più  recente  lavoro  del 
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fine  scultore,  il  quale, 
tornato  in  Italia  da 
qualche  anno,  e  aperto 
studio  in  Firenze,  dove 
la  sua  mente  si  schiuse 
ai  primi  fervidi  entu¬ 
siasmi,  ha  già  model¬ 
lato  un  busto  del  Re, 
un  altro  del  pittore 
Eduardo  Gelli,  un  me¬ 
daglione  della  signora 
Gioii,  e  tre  statue,  an¬ 
cora  in  gesso,  ma  che 
saranno  esposte  quan¬ 
do  le  avrà  tradotte  in 
marmo,  per  una  fon- 
tanina  immaginata  di 
marmo  e  bronzo.  Egli 
prepara  adesso  una  sta" 
tua,  La  figlia  di  Niobe, 
per  l’esposizione  vene¬ 
ziana  della  futura  pri¬ 
mavera,  e  noi  aspet¬ 
tiamo  con  ansia  di 
veder  questa  novella 
prova  della  sua  gentile 
versatilità. 

Lo  scultore  paler¬ 
mitano,  educatosi  a  Ei- 
renze,  ove  recava  dalla 
nativa  Sicilia  in  germe 

la  sua  delicata  personalità  artistica,  sviluppatosi  poi  in  Parigi,  pur  serbando  sempre  il  suo 
carattere  di  autodidatta,  occupa  ormai  uno  dei  primi  posti  nell’arte  contemporanea,  ed  è  fra 
i  pochi  che,  di  fronte  alle  nuove  aspirazioni  che  ci  vengono  d’oltralpi,  sa  congiungere  al 
pregio  della  tecnica  il  valore  del  sentimento.  Poiché,  pur  troppo,  dobbiamo  confessarlo,  per 
varie  cause  e  specialmente  per  la  deficienza  della  cultura,  i  nostri  pittori  e  i  nostri  scultori 
d’oggi,  i  quali  non  temono  il  confronto  dei  pittori  e  degli  scultori  stranieri  nel  dipingere  o 
nel  modellare,  sono  spesso  vinti  nella  concezione  per  una  desolante  vuotaggine  e  talora  per 
un’evidente  volgarità.  Ma  di  questi  difetti,  che  chiamerei  anzi  malattie,  non  si  guarisce 
idolatrando  alla  cieca  tutto  quel  che  viene  dal  nord;  e  se  ne  dovrebbero  persuadere  una 
buona  volta  gli  artisti  italiani,  osservando  con  che  «  lungo  studio  e  grande  amore  »  gli 
stranieri  seguano  lo  sviluppo  storico  dell’arte  nostra.  Perchè  dunque  o  poltrire  nell’  igno¬ 
ranza,  o  spigolare  una  cultura  di  seconda  mano,  accogliendo  le  manifestazioni  artistiche  sol 
quando  recano  il  bollo  della  dogana  di  confine? 


AVE,  di  Domenico  Trentacoste 


Ugo  Fleres. 


CORRIERI  ARTISTICI 


DALL'ESTERO  E  DALLE  REGIONI  ITALIANE 


Corriere  d’  Inghilterra. 

La  relazione  annuale  del  direttore  della  Galleria 
Nazionale  per  l’anno  1S97  è  stata  pubblicata  proprio 
ora.  Riguardo  alle  nostre  osservazioni  sugli  oggetti 
acquistati  durante  questo  periodo,  notiamo  che  furono 
comprate  solamente  quattro  nuove  pitture  :  un  piccolo 
dipinto  del  Mazzolino  da  Ferrara;  Cristo  che  disputa 
coi  dottori;  un  ritratto  di  John  Bettes,  pittore  inglese 
della  scuola  che  seguì  Hans  Holbein;  il  ritratto  di 
Mrs.  Mark  Currie  del  Romney,  ed  un  autoritratto  di 
Madame  Vigée  Le  Brun. 

Fra  queste  pitture  non  merita  speciale  attenzione 
che  il  ritratto  di  John  Bettes,  opera  finissima  e  deli¬ 
cata  di  questo  artista  sconosciuto,  importante  esempio 
di  quella  scuola  del  Holbein,  che  fioriva  in  Inghil¬ 
terra  durante  il  1500,  e  ch’è  così  poco  conosciuta. 

Il  piccolo  Mazzolino  non  può  dirsi  acquisto  molto 
desiderato,  perchè  la  Galleria  possedeva  di  questo 
piccolo  maestro  già  tre  altre  pitture  di  molto  supe¬ 
riori  alla  nuova. 

Il  quadro  del  Romney,  pel  quale  furono  pagate 
3500  lire  sterline,  è  un  interessante  ritratto  d’una  bella 
donna,  però  tutti  sono  d’accordo  nel  dire  che  non  è 
certamente  una  tra  le  cose  migliori  del  maestro,  e  poi 
è  troppo  caro. 

L’autoritratto  di  Madame  Le  Brun  è  una  gemma  di 
assai  dubbio  valore:  infatti  non  si  comprende  perchè 
mai  debba  proprio  una  simile  artista  essere  rappresen¬ 
tata  nella  Galleria  Nazionale,  dove  la  Sezione  francese 
manca  delle  opere  dei  più  importanti  maestri,  come, 
per  esempio,  del  Watteau. 

A  questo  proposito  voglio  proprio  notare  ch’è  stata 
comprata  di  questi  giorni  un’altra  poverissima  cosa 
francese,  una  replica  del  «La  Fontaine»  del  Chardin, 
già  conosciutissimo  per  l’incisione  del  Cochin. 

Che  il  Chardin  si  ripetesse  è  cosa  ammissibile,  ma 
non  è  poi  da  mettere  in  dubbio  che  questa  piccola 


replica  è  inferiore  ad  un  altro  esemplare,  colla  firma 
dell’artista,  esposto  poco  fa  da  un  privato  nella  Guild¬ 
hall  della  City. 

Le  seguenti  pitture  sono  state  depositate  o  rega¬ 
late:  «Il  capitano  delle  guardie  »,  del  Millais,  ed  il 
ritratto  di  Mrs.  Gurney,  del  Wats;  sono  certamente 
belle  opere,  ma  che  sarebbero  state  meglio  alla  Gal¬ 
leria  Nazionale  d’arte  inglese  a  Milstack,  piuttosto  che 
nella  Collezione  nazionale  di  Trafalgar  Square. 

Tre  altre  pitture  inglesi  furono  donate,  però  nes¬ 
suna  d'esse  ha  vera  importanza,  tanto  che  ci  maravi¬ 
gliamo  come  esse  possono  essere  state  accettate. 

La  prima  è  un’opera  del  fu  Mr.  Richmond  R.  A., 
dipinta  da  lui  quand’egli  aveva  soltanto  diciotto  anni, 
e  rappresenta  Cristo  colla  Samaritana.  Il  secondo  di¬ 
pinto  è  un  paesaggio  di  George  Lambert,  pittore  in¬ 
glese  del  secolo  scorso.  Il  terzo  dipinto  rappresenta 
la  battaglia  di  Camperdown  del  1797,  ed  è  opera  di 
Thomas  Whitcombe. 

Mi  si  permetta  di  non  tenere  conto  di  queste  ag¬ 
giunte  senza  valore,  mentre  d’altra  parte  sono  lieto 
che  sia  entrato  a  far  parte  della  Galleria  Nazionale 
un  autoritratto  di  Adriano  van  der  Werff,  che,  se  non 
ci  curiamo  della  freddezza  e  della  stucchevole  finitezza 
sua,  è  certo  una  tra  le  opere  migliori  del  maestro. 

Un’opera  interessante  di  Alvise  Vivarini,  la  Beata 
Vergine  col  Bambino,  è  stata  donata  da  Carlo  Loeser; 
ma,  non  essendosi  considerata  come  opera  d’arte  di 
gran  valore,  è  stata  posta  negli  uffici  della  Direzione 
della  Galleria  Nazionale. 

Giudizio  questo  veramente  severo,  se  pensiamo  a 
tutti  gli  altri  recenti  acquisti,  e  consideriamo  che  nella 
Galleria  Nazionale  non  c’è  alcun’opera  di  Alvise  Vi¬ 
varini,  tranne  un  magnifico  ritratto  di  ragazzo,  che  in 
catalogo  è  semplicemente  indicato  come  di  scuola 
veneziana. 

La  compra  migliore  di  quest’anno  è  stata  quella 
di  due  tavole  con  angioli  di  Ambrogio  de’  Prédis,  che 
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formavano  gli  sportelli  della  Madonna  delle  Rupi,  at¬ 
tribuita  a  Leonardo  da  Vinci.  Le  tre  parti  furono  ap¬ 
pese  fra  le  opere  di  scuola  lombarda  e  sono  una 
eloquente  testimonianza  della  grandezza  di  Leonardo 
contrastante  colla  materiale  tecnica  del  suo  allievo. 

Che  razza  d’artista  fosse  Ambrogio  de’  Prédis  quando 
era  abbandonato  a  sè  stesso,  lo  dimostra  chiaramente 
l’angiolo  che  si  trova  sullo  sportello  di  destra  del 
trittico,  mentre  la  superiorità  dell’angiolo  dello  spor¬ 
tello  di  sinistra  si  spiega  coll’ipotesi  che  Leonardo  diri¬ 
gesse  l’opera,  come  fece  certamente  per  la  compo¬ 
sizione  centrale  della  Madonna  delle  Rupi.  Certo  è 
difficile  da  stabilire  se  il  maestro  abbia  messo  mano 
nell’esecuzione  di  quest’opera,  ma  è  chiaro  che  Am¬ 
brogio  de’  Prédis  fu  principale  autore  di  questa  Ma¬ 
donna  delle  Rupi  della  Galleria  Nazionale,  dipinta  cer¬ 
tamente  meno  bene  della  pittura  del  Louvre,  che  si 
ritiene  opera  di  Leonardo  medesimo. 

È  certamente  pregevole  la  compra  d’ un  bel  ri¬ 
tratto  d'uomo,  anch’esso  di  Ambrogio  de’  Prédis,  con 
la  data  del  1494,  e  firmato  col  monogramma  del  mae¬ 
stro  :  AMBPRE.  Questo  quadro  era  stato  esposto  nel¬ 
l’esposizione  di  opere  milanesi  del  Burlington  Fine  Arts 
Club,  dal  signor  W.  Fuller  Maitland.  Così  la  Galleria 
Nazionale  possiede  tre  opere  autentiche  del  meno  co¬ 
nosciuto  allievo  di  Leonardo  da  Vinci. 

Noi  speriamo  di  potervi  in  un  prossimo  numero  co¬ 
municare  la  nuova  edizione  del  Catalogo,  nella  quale 
sono  importanti  cambiamenti  nelle  attribuzioni  delle 
pitture  italiane. 

L’esposizione  d’arte  francese  al  Guidhall  nella  City 
non  solamente  ha  reso  familiare  al  popolo  inglese 
l’arte  antica  e  moderna  dei  suoi  vicini  d’oltremare, 
ma  ha  dato  occasione  a  scambi  di  cortesie  fra  le  due 
nazioni,  sotto  gli  auspici  del  Lord  Mayor. 

Molti  valenti  artisti  inglesi  hanno  visitato  Londra, 
alcuni  per  la  prima  volta,  ed  hanno  cordialmente  ri- 
compensato  gli  sforzi  fatti  dalla  Corporazione  della 
City  di  Londra  per  accoglierli. 

Quanto  all’esposizione  stessa,  basta  ch’io  dica  che 
nello  spazio  limitato  erano  disposte  opere  di  scuola 
francese,  da  Le  Naine  e  Watteau  sino  a  Dégas  e  ad 
altri  artisti  viventi. 

La  scuola  era  rappresentata  sufficientemente  da 
esempi  di  collezioni  private  d’ Inghilterra  e  d’Ame¬ 
rica.  La  scelta  è  stata  fatta  così  bene  dal  direttore 
W.  Tempie,  che  la  divisata  esposizione  di  arte  fran¬ 
cese,  che  doveva  aprirsi  quest’inverno  nella  New  Gal¬ 
lery,  è  stata  differita,  e  la  Guidhall  è  diventata  una 
seria  rivale  per  le  vecchie  Gallerie,  nella  scelta  delle 
esposizioni  invernali. 

Auguriamo  che  la  nobile  iniziativa  sia  continuata 
con  ardore  per  l’interesse  degli  studi  e  della  coltura 
artistica  nazionale. 

Herbert  F.  Cook. 
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Corriere  del  Belgio. 

PRIMO  CONGRESSO  INTERNAZIONALE 
dell’arte  PUBBLICA. 

Questo  Congresso  tenne  le  sue  sedute  alla  data 
stabilita,  sotto  la  presidenza  del  signor  Beernaert,  mi¬ 
nistro  di  Stato.  Vi  partecipò  un  numero  inusitato  di 
persone,  e,  malgrado  le  molteplici  escursioni  e  i  di¬ 
vertimenti,  l’utile  prevalse  al  piacevole. 

Gli  aderenti,  raccolti  in  tutte  le  sfere  della  com¬ 
petenza  artistica,  convennero  da  ogni  paese,  e  in  modo 
geniale  le  discussioni  offrirono,  nelle  tre  sessioni  in 
cui  era  divisa  l’assemblea,  tale  interesse,  che  ben  si 
poterono  prevedere  le  risultanze  destinate  a  servire  di 
base  al  Congresso.  Molti  de’  rapporti  compilati  costi¬ 
tuiscono  dei  veri  documenti,  e  saranno  d’interesse 
duraturo.  Il  cav.  Leuci,  ingegnere  della  città  di  Fi¬ 
renze,  rappresentava  1’  Italia,  e  fu  nominato  vicepre¬ 
sidente. 

Il  questionario  sottoposto  alle  deliberazioni  dell’as¬ 
semblea,  ripartito  in  tre  classi  distinte,  si  componeva 
di  un  insieme  di  problemi  la  cui  soluzione  interessa  in 
misura  uguale  quasi  tutti  i  paesi,  trattandosi  dell’arte 
pubblica  ne’ suoi  rapporti  con  lo  Stato,  con  la  società, 
con  l’individuo,  dal  punto  di  vista  morale  e  puramente 
tecnico. 

Parecchie  questioni,  è  inutile  dissimularlo,  costi¬ 
tuiscono  delle  vere  e  proprie  petizioni  di  principio. 
L’ intervento  ufficiale,  implicitamente  ammesso  dal 
programma,  è  precisamente  combattuto  da  certe  leggi, 
in  ispecie  riguardanti  l’insegnamento.  La  parte  spet¬ 
tante  ai  poteri  pubblici  è,  sotto  quest’ultimo  rapporto, 
assai  delicato,  e  sotto  forme  diverse  fu  materia  di  di¬ 
scussione  nelle  tre  sessioni  del  Congresso. 

Una  volta  diretta  l’attenzione  del  pubblico  verso 
gli  abusi,  è  certo  che  un  appello  all’autorità  appa¬ 
risce  come  un  rimedio  supremo  per  impedirli.  Simile 
intervento,  tuttavia,  non  sembra  avere  durevole  azione. 

Non  si  può  contestare  che  nel  Belgio  l’intervento 
dei  poteri  pubblici  non  fu  sempre  nè  efficace,  nè  for¬ 
tunato,  e  qualche  volta  l’astensione  di  questo  inter¬ 
vento  fu  preferibile. 

L’idea  di  un’arte  pubblica,  già  latente  da  una  di¬ 
screta  serie  di  anni,  ha  preso  corpo  da  un  trentennio 
soltanto.  Bruxelles  ebbe  nel  1868  un  Congresso  del- 
l’ insegnamento  delle  arti  del  disegno,  in  cui  furono 
sfiorate  parecchie  fra  le  questioni  nuovamente  discusse 
nel  Congresso  di  cui  mi  occupo. 

La  sfera  d’azione  tracciata  all’arte  pubblica  è  assai 
vasta  e  non  sempre  conforme  ai  principi  di  libertà 
individuale  che,  in  arte  come  negli  altri  campi,  co¬ 
stituisce  una  delle  caratteristiche  del  tempo  presente. 
Così  una  doppia  corrente  si  è  fin  dal  principio  mani¬ 
festata  al  Congresso,  ripercotendosi  nei  discorsi  inau¬ 
gurali  del  presidente  e  del  ministro  delle  belle  arti. 
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Diversi  punti,  tuttavia,  furono  trattati  con  vera  auto¬ 
rità,  e  in  massima  risoluti  secondo  le  conclusioni  dei 
relatori. 

La  protezione  dei  monumenti  d' interesse  artistico 
e  storico  incombe  necessariamente  allo  Stato  o  alle 
amministrazioni  comunali.  Si  ammise  come  principio 
che  le  necessità  edilizie  non  debbono  mai  prevalere 
sul  mantenimento  di  un  edilìzio  notevole,  e  si  emise 
pure  il  voto  che  un  inventario  dei  documenti  giudi¬ 
cati  di  pubblico  interesse  sia  compilato  da  una  Com¬ 
missione  competente.  Nè  la  legge  debba  rifiutare  la 
sua  protezione,  e  sia  sottomesso  ad  inchiesta  ogni 
progetto  di  espropriazione  di  terreno,  di  costruzioni,  di 
tracciati  di  ferrovie,  ecc.  Alte  voci  si  sono  levate  contro 
le  réclames,  si  nocive  all’aspetto  delle  campagne, 
contro  le  quali  non  si  è  peranco  trovato  un  efficace 
rimedio.  La  creazione  di  un  diritto  di  bollo  propor¬ 
zionale  non  opporrebbe  certamente  che  una  diga  illu¬ 
soria  all’onda  ingrossantesi  di  questa  impresa  indu¬ 
striale.  Per  elevato  che  sia,  il  diritto  imposto  sarà  di 
un  peso  mediocre  nella  bilancia  degl’interessi  com¬ 
merciali. 

È  recente  il  fatto  di  quell’industriale  inglese  che, 
appena  preso  Kartum,  trovò  il  mezzo  di  far  affiggere 
i  suoi  annunzi  sul  palazzo  di  Gordon.  Si  può,  senza 
violare  la  libertà,  impedire  simili  sacrilegi?  Io  credo 
di  sì.  A  quel  modo  che,  nell’interesse  pubblico,  in 
molti  paesi  la  caccia  di  certe  specie  di  uccelli  è  re¬ 
golata  dalla  legge,  nulla  impedirebbe  di  proibire  certe 
forme  di  réclames  urbane  e  rurali,  o  di  fissare  almeno 
i  luoghi  in  cui  sarebbe  permessa.  Quand’anche  la 
speculazione  trovasse  il  mezzo  di  eludere  la  legge, 
pur  tuttavia  qualche  cosa  si  potrebbe  ottenere. 

L’autorità  è  responsabile  della  fìsononria  delle 
città.  Spetta  ad  essa  decretare  le  vie  di  comunica¬ 
zione,  e  imporre  anche  le  condizioni  alle  quali  do¬ 
vranno  essere  edificate  le  case  che  fiancheggieranno 
quelle  vie,  sia  conferendo  premi  ai  proprietari  delle 
migliori  facciate,  sia  imponendo  uno  stile  speciale,  de¬ 
terminando  l’altezza  degli  edifici,  regolandone,  infine, 
le  sporgenze. 

Le  sporgenze  più  forti  non  possono  attualmente 
sorpassare  il  centesimo  della  larghezza  della  via. 

I  voti  del  Congresso  tendono  a  raccomandare  una 
più  ampia  tolleranza  sotto  questo  riguardo,  e  nello 
stesso  tempo  una  maggiore  severità  nell’approvazione 
dei  piani. 

In  quanto  agli  edilìzi  pubblici,  le  fontane,  le  statue 
destinate  a  decorare  le  piazze,  l’idea  del  concorso 
prevalse.  I  gruppi,  le  statue,  gli  archi  di  trionfo  e  le 
fontane  non  saranno  definitivamente  approvate  che 
dopo  la  prova  di  un  simulacro  nella  pubblica  piazza, 
conformemente  alla  proposta  del  relatore,  signor  Félix 
Regamey,  di  Parigi. 

In  materia  di  architettura  il  principio  del  concorso 
fu  posto  assai  bene  dal  signor  Valére  Dumortier,  ar¬ 


chitetto  provinciale  in  capo  del  Brabante.  Per  gli  edi- 
fizi  di  una  certa  importanza  il  concorso  sarà  di  due 
gradi  :  la  prima  prova,  consistente  in  semplici  schizzi 
d’assieme;  la  seconda  e  definitiva,  in  piano,  alla  scala 
conforme  a  quella  scelta  dal  concorrente  il  cui  lavoro 
sarà  stato  preferito.  I  giudici  di  questo  concorso  si 
comporranno  non  solamente  dei  rappresentanti  dei 
poteri  competenti,  ma,  in  giusta  misura,  anche  di  ar¬ 
tisti  di  noto  valore,  designati  a  scrutinio  dai  concor¬ 
renti  per  mezzo  di  una  scheda  che  sarà  loro  inviata. 

Il  Congresso  fu  preoccupato  dal  restauro  degli  an¬ 
tichi  monumenti.  In  tesi  generale  il  restauro  migliore 
è  il  più  discreto.  Un  architetto  svizzero,  il  signor  Naeft, 
preconizzò  un  mezzo  originale,  tendente  a  segnare 
con  lettere  convenzionali  e  con  date  i  punti  restau¬ 
rati  :  R.  F.  S.  ( restauro  in  facsimile ),  R.  L.  ( restauro 
lìbero);  e,  infine,  una  semplice  data  per  le  creazioni 
intieramente  moderne. 

Queste  regole  sono  adottate  già  nel  cantone  di 
Vaud,  e  sembra  che  lo  saranno  in  tutta  la  Svizzera. 
L’adozione  universale  di  esse  pare  dubbia. 

Nel  numero  delle  misure  legislative  e  regolamen¬ 
tari  proposte  da  uno  dei  relatori,  signor  Holbach,  di 
Bruxelles,  in  un  suo  importante  lavoro  d’ insieme  sul 
grave  soggetto  figura  una  forma  nuova  della  pro¬ 
prietà,  definita  come  proprietà  privata  d’  interesse  pub¬ 
blico.  Applicandosi  non  solamente  agl’  immobili  gra¬ 
vati  da  servitù  legale,  a  profitto  della  comunità,  la 
stessa  teoria  sarebbe  applicabile  ai  beni  mobili  d’ogni 
genere:  quadri,  statue,  orificerie  d’importanza  arti¬ 
stica  riconosciuta,  e  che  i  loro  possessori  deterrebbero, 
se  non  a  titolo  precario,  almeno  con  proibizione  di 
disporne  e  con  l’obbligo  di  permettere  alla  generalità 
di  goderne  all’occasione. 

Benché  la  legislazione  proposta  abbia  un  notevole 
precedente  nell’editto  Pacca,  pure  al  Congresso  parve 
contraria  ai  principi  dominanti. 

Era  atteso  con  impazienza  il  quesito  intorno  ai  mezzi 
più  propri  ad  assicurare  la  cultura  estetica  del  popolo. 
Diversi  oratori  e  diversi  relatori,  signori  Ch.  Lucas 
(Parigi)  e  Jules  Sauvenière  (Liegi),  si  ripromettono 
molto  dall’insegnamento  della  storia  dell’arte  a  tutte 
le  classi  sociali.  Delle  ricompense,  in  forma  di  ripro¬ 
duzioni  di  opere  artistiche  di  prim’ordine,  sarebbero 
attribuite  agli  allievi,  e  andrebbero  a  decorare  la  casa 
paterna.  Un  oratore  parigino,  signor  Benoit  Lévy, 
propose  la  diffusione  di  un  sistema  già  introdotto  a 
Parigi  per  opera  della  Società  popolare  di  belle  arti, 
cioè  di  mettere  a  disposizione  degl’istitutori  lezioni  di 
storia  d’arte  già  fatte  e  illustrate. 

Insegnare  ciò  che  s’ignora,  o  che  si  sa  male,  è 
ordinariamente  un  povero  metodo  d’ insegnare.  Meglio 
inspirato,  un  oratore  insistè  sulla  salutare  influenza  di 
un’educazione  generale  della  gioventù,  che  trova  il 
suo  più  valido  appoggio  nell’amore  della  Natura.  Il 
maestro  fa  germogliare  nel  cuore  del  fanciullo  Tarn- 
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mirazione  per  l’opera  del  Creatore,  conducendolo  di¬ 
nanzi  ai  grandi  spettacoli  della  Natura,  leggendogli, 
ove  occorra,  dinanzi  alla  realtà  stessa,  i  passi  degli 
autori  che  li  hanno  descritti  con  maggiore  eleganza  ; 
così  le  piante,  gli  animali,  gl’insetti  serviranno  di  ele¬ 
mento  e  di  dimostrazione;  e  dal  contrasto  medesimo 
del  bello  e  del  brutto,  del  bene  e  del  male,  troverà 
l’occasione  di  venti  lezioni  utili  e  feconde.  La  musica, 
i  canti  corali  fondati  sulle  arie  popolari,  l’euritmia  per 
la  ginnastica  saranno  altrettanti  elementi  di  cultura 
estetica  dell’infanzia,  e  apparterrebbero  a  quel  sistema 
di  educazione  in  cui  l'amore  del  bene  non  sarebbe 
che  una  forma  della  cultura  morale.  Così  non  vi  sa¬ 
rebbe  il  bisogno  di  un  insegnamento  speciale  coordi¬ 
nato  all’estetica,  cosa,  del  resto,  astratta  e  medio¬ 
cremente  alla  portata  dell’infanzia. 

La  creazione  dei  Musei  locali,  alimentati,  biso¬ 
gnando,  dai  cambi,  trovò  molti  partigiani.  La  discus¬ 
sione  sul  concorso  detto  di  Roma  non  fu  priva  d’in¬ 
teresse.  Questo  concorso  ha  per  iscopo  di  fornire  al 
laureato  una  pensione  di  quattro  anni,  onde  permet¬ 
tergli  di  proseguire  gli  studi  all’estero,  e  più  special¬ 
mente  in  Italia. 

Sul  principio  il  soggiorno  a  Roma  era  obbligatorio  ; 
il  programma  attuale  contempla  per  i  giovani  pensio¬ 
nati  i  viaggi  non  solamente  in  Italia,  ma  in  [spaglia, 
in  Germania,  in  Inghilterra,  in  Olanda,  in  Grecia  e  in 
Oriente.  Un’ostilità  assai  pronunciata  contro  l’istitu¬ 
zione  di  cui  si  tratta,  specie  contro  il  viaggio  in  Italia, 
si  è  da  qualche  anno  a  questa  parte  prodotta  nel 
Belgio  e  in  Francia. 

Si  fa  osservare  che  i  laureati  del  gran  concorso 
hanno  veramente  dato  alle  scuole  dei  rappresentanti 
degni  di  alta  considerazione,  che  il  soggiorno  all’estero 
è  funesto  all’originalità,  e  che  un’arte  ibrida  ne  è  la 
conseguenza.  L’assemblea  si  è  nondimeno  pronunciata 
a  favore  del  mantenimento  del  pensionato,  confor¬ 
mandosi  ai  voti  del  relatore,  le  cui  conclusioni  erano 
che  ad  un  giovane  artista  deve  derivare  un  vantaggio 
incontestabile  dallo  studio  dei  monumenti  d’arte  che 
s’incontrano  nei  diversi  paesi  che  egli  è  ammesso  a 
visitare,  senza  che  il  suo  soggiorno  in  essi  si  protragga 
al  di  là  del  necessario. 

Quanto  alle  condizioni  del  concorso,  si  opinò  che, 
se  la  prova  impreveduta  può  essere  mantenuta,  il 
concorrente  possa  essere  ammesso  inoltre  ad  una 
prova  a  scelta,  cioè  all’esecuzione  di  un’opera  di  sua 
propria  inspirazione,  e  che  egli  possa  soggiornare  al¬ 
trove  che  in  Italia,  l’obbligo  del  viaggio  essendo  tut¬ 
tavia  mantenuto.  È  poco  probabile  che  le  larghe  con¬ 
cessioni  allo  spirito  moderno  abbiano  per  effetto  di 
disarmare  gli  avversari  del  concorso.  Lo  stesso  Go¬ 
verno  belga  ha  nominato  una  Commissione  incaricata 
specialmente  di  rivedere  i  regolamenti  in  vigore  con 
uno  spirito  più  radicale  di  quello  che  informa  le  deli¬ 
berazioni  del  Congresso  dell’arte  pubblica. 


La  terza  sessione  del  Congresso  (l’arte  pubblica  dal 
punto  di  vista  tecnico)  dovette  occuparsi  dell’organa¬ 
mento  delle  Accademie,  altrimenti  dette  scuole  d’in¬ 
segnamento  ufficiale  dell’arte,  e  non  furono  punto  ri¬ 
sparmiate.  Però  ci  si  spiega  come  da  un  paese  ad 
un  altro  esistano  delle  grandi  diversità  di  programmi. 
L’insegnamento  e  il  suo  scopo  stesso  vengono  retti 
tanto  dalla  tradizione,  quanto  dalle  necessità  locali,  a 
volte  molto  imperiose.  Se  il  tempo  presente  mostra, 
meno  che  in  passato,  la  specializzazione  delle  scuole, 
ciò  è  senza  dubbio  un  male  piuttosto  che  un  bene. 
È  inutile  di  fermarsi  ai  metodi  speciali  cl’insegna- 
mento  proposti  per  la  tale  o  tal’altra  scuola;  ma  si 
deve  rilevare  che  prevalse  l’idea  di  lasciare  ai  pro¬ 
fessori  la  più  ampia  libertà  possibile  e  la  scelta  del 
metodo.  Sarà  eternamente  vero  che  tanto  vale  il  pro¬ 
fessore  quanto  l’allievo.  Nate  dai  bisogni  moderni  e 
dalla  soppressione  delle  corporazioni,  le  scuole  pub¬ 
bliche  e  gratuite  d’arte,  a  spese  dello  Stato  e  dei  Mu¬ 
nicipi,  non  potrebbero  certamente  pretendere  all’ ini¬ 
ziativa  di  un  insegnamento  speciale  diretto  a  talento 
da  un  maestro.  La  pratica  stessa  di  certi  rami  d’arte 
è  estranea  al  loro  insegnamento  ;  di  qui  la  necessità 
di  scindere. 

Anche  per  le  scuole  superiori  d’arte  fu  preconiz¬ 
zato  un  cambiamento  di  professori,  o  tutt’al  più  una 
nomina  a  breve  scadenza,  onde  porre  l’ insegnamento 
all’altezza  delle  idee  nuove;  ma  ciò  in  pratica  sembra 
difficile  a  conseguire. 

Quanto  alle  scuole  d’arte  e  mestieri,  un  notevolis¬ 
simo  rapporto  del  signor  Vachon  trattò  la  questione 
sotto  tutti  gli  aspetti,  concludendo  per  l’assoluta  neu¬ 
tralità  dello  Stato  e  di  lasciar  la  cura  di  formare  certe 
professioni  artistiche  ai  corpi  stessi  che  le  esercitano, 
come  è  in  Inghilterra  e  in  qualche  parte  della  Ger¬ 
mania.  Tutto  starà  nel  trovare  in  questi  organamenti 
corporativi  le  indispensabili  risorse  materiali  e  intel¬ 
lettuali. 

Il  signor  Stübben,  architetto  di  Cologna,  comunicò 
alla  sessione  tecnica  un  rapporto  sui  principi  che  de¬ 
vono  presiedere  alla  creazione  di  nuovi  quartieri.  Le 
strade  non  devono  essere  nè  troppo  larghe,  nè  troppo 
lunghe;  possono  bensì  essere  sinuose.  Bisogna  atte¬ 
nuare  la  freddezza  delle  strade  larghe  con  delle  pian¬ 
tagioni,  delle  fontane,  delle  statue,  e  sempre  con  dei 
filari  d’alberi.  Il  livellamento  dev’essere  piuttosto  con¬ 
cavo  che  convesso.  Le  piazze  pubbliche  sono  di  due 
sorta:  quelle  dette  di  circolazione,  che  importa  la¬ 
sciar  libere,  e  quelle  dette  monumentali,  che  si  devono 
decorare  di  statue,  di  fontane,  di  folta  verdura.  Queste 
ultime  piazze  esigono  armonia  di  proporzioni,  e  de¬ 
vono  essere,  per  quanto  possibile,  chiuse.  Ma  sempre, 
nella  creazione  di  nuovi  quartieri,  bisogna  mirare  alla 
conservazione  delle  caratteristiche  locali,  tanto  dal 
punto  di  vista  del  paesaggio,  quanto  dell’architettura 
e  della  storia,  e  queste  considerazioni  militano  a 
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fortiori  quando  si  tratti  di  trasformare  quartieri  an¬ 
tichi. 

Un  bellissimo  lavoro  del  signor  Vierendeel,  inge¬ 
gnere-architetto,  si  occupa  della  scelta  dei  materiali  e 
della  più  vantaggiosa  esposizione  delle  opere  d’archi¬ 
tettura.  Naturalmente  i  materiali,  come  i  modi  di  uti¬ 
lizzarli,  sono  diversi,  secondo  i  paesi  e  le  latitudini. 
La  decorazione  dipende  altresì  dal  gusto  locale.  La 
pittura  a  fresco,  provata  nel  Belgio  più  volte  dal  se¬ 
colo  xvi,  non  ha  resistito  alle  influenze  climatiche. 
Neppure  il  mosaico  oppone  loro  sufficiente  resistenza. 
Il  signor  Vierendeel  cita  un  obelisco  egiziano  che  ha 
resistito  per  duemila  anni  al  clima  d’Africa,  ma,  esposto 
da  cinque  anni  in  un  parco  di  Nuova  York,  comincia 
a  dar  segni  di  deperimento.  Un  sapiente  studio  sul¬ 
l’esposizione  dei  monumenti  completa  questo  lavoro. 
L’autore  fonda  i  suoi  esempi  su  monumenti  cono¬ 
sciuti,  e  vorrebbe  la  creazione  di  una  specie  di  Museo 
all’aria  aperta  di  campioni  di  pietre  e  di  marmi  tratti 
da  cave  diverse,  i  quali,  sottoposti  alla  prova  durante 
una  serie  d’anni,  sarebbero  la  sola  garanzia  che  un 
architetto  potrebbe  avere  per  la  scelta  dei  materiali. 

Il  Congresso,  nel  suo  insieme,  diede  occasione  a 
un  utilissimo  scambio  di  vedute  ;  il  suo  voto  non  ri¬ 
marrà  sterile.  Avrà  avuto  soprattutto  il  merito  di 
richiamare  l’attenzione  sopra  una  quantità  di  cose,  in¬ 
teressanti  non  solo  gli  specialisti,  ma  il  pubblico  in 
generale.  E  per  questo  lato  il  suo  scopo  è  raggiunto. 
Un  secondo  Congresso  sarà  tenuto  a  Parigi  nel  1899. 

Bruxelles,  24-28  settembre  1898. 

H.  Hymans. 


Corriere  di  Francia. 

Londra  ed  Amsterdam  vantano  i  grandi  avvenimenti 
artistici  di  questa  estate. 

Parigi  non  ha  nulla  da  mostrare  ai  forestieri  che 
possa  reggere  il  paragone  dell’  Esposizione  lombarda 
o  di  quella  di  Rembrandt. 

Oggi  è  ancora  a  Londra  che  si  posson  facilmente 
vedere,  forse  per  1’  ultima  volta,  i  notevoli  dipinti  che 
fino  a  quest’anno  eran  conservati  in  casa  Malvilan 
a  Grasse,  nella  Provenza,  prima  che  andassero  ad  ab¬ 
bellire  la  dimora  signorile  d’un  lord  in  Inghilterra, 
dove  il  sontuoso  palazzo  d’un  miliardario  americano 
consacrò  loro  un  ultimo  ricordo. 

Essi  si  componevano  in  origine  di  quattro  tavole 
dipinte  da  Onorio  Fragonard  nel  1773  per  la  celebre 
cortigiana  di  Luigi  XV,  la  contessa  du  Barry,  che  le 
aveva  ordinate  per  decorare  il  salone  del  castello  di 
Louruanne,  vicino  Versailles,  dove  l’avvenente  con¬ 
tessa  riceveva  il  suo  amante  regale.  Esse  rappresen¬ 
tavano  «  Gli  amori  del  pastore  ».  La  prima  tavola  era 
La  scalata  o  V  appuntamento  coi  ritratti  della  signora 
du  Barry  e  di  Luigi  XV;  la  seconda,  Il  istanza  ;  la 
terza,  /  ricordi,  ed  infine,  la  quarta,  L’amante  coro¬ 


nato.  Una  ragione  incomprensibile  è  come  siano  state 
ad  esse  preferite  delle  pitture  di  Giuseppe  Maria  Vien, 
eseguite  sul  medesimo  soggetto.  Il  Fragonard,  dicesi, 
che  per  vent’anni  abbia  guardato  nel  suo  studio  queste 
quattro  tavole  rifiutate.  Ma  egli  aveva  costume  d’an¬ 
dare  a  riposarsi  tutti  gli  anni,  per  alcune  settimane, 
nella  sua  città  natale,  a  Grasse,  ove  riceveva  la  più 
larga  ospitalità  da  uno  dei  suoi  concittadini,  il  signor 
de  Maubert.  Nei  primi  giorni  della  tempesta  rivolu¬ 
zionaria,  essendo  partita  tutta  l’aristocratica  clientela 
del  nostro  pittore  per  l’esilio,  ed  essendo  egli  stesso 
minacciato  anche  a  Parigi,  raccolse  tutte  le  tele  che 
giacevano  nella  sua  casa,  e  prese  la  via  della  buona 
città  di  Grasse.  Era  il  1793  ;  allora  le  quattro  tavole 
furono  collocate  nel  salone  del  signor  Maubert,  ove 
naturalmente  il  P'ragonard  prese  dimora.  La  deco¬ 
razione  della  sala  fu  completata  con  una  quinta  tavola 
—  conclusione  generale  delle  altre  quattro  —  che  rap¬ 
presentava  L’abbandono.  Egli  dipinse,  inoltre,  al  di¬ 
sopra  delle  porte,  gli  attributi  mitologici  dell’amore  e 
al  disopra  dei  camini  tutta  una  folla  di  bambini  sof¬ 
fianti.  Il  nostro  artista  non  lasciò  questa  casa  che  dopo 
la  rivoluzione,  per  ritornare  a  Parigi,  ove  morì  nel¬ 
l’anno  1806,  abbandonato  e  rovinato. 

E  in  questa  oscura  casa  d’una  cittaduzza  di  pro¬ 
vincia  che  s’era  custodito  tale  tesoro  per  quasi  un 
secolo,  fino  ad  oggi,  in  cui  un  mercante  inglese,  il 
sig.  Wertheimer,  offrì  il  favoloso  prezzo  di  250,000  lire. 

Come  noi  abbiamo  visto,  la  parte  principale  della 
decorazione  si  compone  di  cinque  tavole,  di  cui  le 
prime  quattro  sono  dipinte  con  toni  chiari  e  freschi. 
Due  o  tre  personaggi  in  abito  di  satin,  nel  costume 
dei  pastori  di  Watteau,  si  distaccano  su  paesaggi  dai 
gruppi  d’alberi  verdeggianti.  La  quinta  è  eseguita  con 
un  fare  molto  sommario.  Trattata  in  abbozzo,  in  acque¬ 
rello  nero,  essa  rappresenta  una  donna  assisa  su  di 
un  banco  con  una  posa  languida  e  melanconica.  Die¬ 
tro  il  banco  si  eleva  una  colonna,  sulla  cui  altezza 
un  amore  mostra,  su  di  un  orologio,  l’ora  fatale  del¬ 
l’abbandono.  Dietro,  un  gruppo  di  alti  alberi. 

Questa  decorazione  era  l’opera  principale  di  Onorio 
Fragonard,  il  quale  è  appena  rappresentato  al  Louvre 
dai  quadri  donati  dai  signori  Walferdin  e  Le  Cage. 
Bisogna  deplorare  che  quest’insieme  unico  abbia  la¬ 
sciato  la  Francia  e  soprattutto  la  casetta  di  Grasse, 
dove  il  pittore  l’aveva  egli  stesso  disposto  e  comple¬ 
tato,  e  dove  avrebbe  dovuto  conservarsi  per  sempre. 


Parigi,  dicembre  1898. 


Jean  Guiffrey. 


Corriere  di  Lombardia. 

Brescia  ha  eretto  un  monumento  al  Moretto,  suo 
grande  concittadino,  e  alle  feste  accorsero  quanti  hanno 
in  onore  le  patrie  glorie.  Non  mancò  chi  sorse  a  con¬ 
trastare  all’entusiasmo  popolare,  col  dire  che  troppe 
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feste,  troppi  inni  si  facevano  al  pittore  ;  ma  ci  sembra 
civile  che  le  città  italiane  ricordino  i  maestii  che  hanno 
portato  lontano  il  loro  nome.  Quando  si  giunge  a 
Vienna  o  a  Francoforte,  il  Moretto  par  che  gigan¬ 
teggi  tra  gli  artisti  italiani  ;  e  chiunque  ricorda  il  ful¬ 
gore  della  Santa  Giuslina,  che  sembra  illuminare  la 
sala  del  Museo  viennese,  ove  pure  tanti  grandi  tro¬ 
neggiano  ;  e  chiunque  entri  nell’  Istituto  Stridei  a  Fran¬ 
coforte,  e  veda  sotto  alle  ghirlande  i  dottori  della 
Chiesa,  rimane  colpito  come  da  una  bianca  visione 
solenne.  Cosi  Moretto  a  Londra,  a  Pietroburgo,  per 
tutte  le  Gallerie  d'Europa,  splende  semplice  e  bello; 
e  ben  a  ragione  Brescia  ha  onorato  il  figlio  che  ne 
rispecchiò  schiettamente  ia  natura  e  il  carattere. 

Nella  Galleria  Martinengo  furono  esposte  le  opere 
del  pittore  celebrato;  e  i  visitatori  ebbero  la  grata 


sorpresa  di  ritrovare  riuniti  parecchi  quadri  che  ador¬ 
nano  le  chiese  della  campagna  bresciana,  uno,  tra  gli 
altri,  trasportati  da  Comero  (valle  Sabbia),  rappre¬ 
sentante  un  Sant’Antonio  abate,  il  quale  sembra  ac¬ 
ceso  dalla  fiamma  che  egli  lancia  con  la  destra.  La 
pittura,  fresca,  senza  ritocchi,  conservata,  rifulgeva  nel 
salone  ove  erano  tanti  capolavori  del  Moretto  avvolti 
nella  loro  luce  argentina,  principalissimo  il  San  Nic¬ 
colò  che  presenta  alcuni  giovanetti  all’altare  della 
Vergine.  In  una  vicina  saletta  si  era  ricostruita  la 
decorazione  della  cappella  del  palazzo  Martinengo  Ce¬ 
sareo,  con  le  teste  de’  profeti  sporgenti  dalle  tonde 
finestre.  Ma  non  intendiamo  dar  conto  particolareg¬ 
giato  dell’  Esposizione,  tanto  più  che  i  solerti  soprain- 
tendenti  della  Pinacoteca  di  Brescia  hanno  avuto  cura 
di  descrivere  ogni  cosa  del  Moretto  esistente  nella 
loro  città  e  nella  provincia  in  un  catalogo  degnamente 
illustrato.  Ci  basta  ricordare  come  le  molte  opere  del 
maestro  bresciano,  così  bene  raccolte,  davano  modo 
di  studiare  l’artista  ne’suoi  vari  aspetti,  di  seguirlo 
ne’  periodi  differenti  della  tecnica  e  dell’arte  sua. 

Lo  studio  si  poteva  proseguire  anche  fuori  della 
Pinacoteca  civica,  ne’  giorni  delle  feste  morettiane, 
che  era  permesso  esaminare,  per  gentile  concessione 


dei  proprietari  agli  ospiti  di  Brescia,  la  saletta  del 
palazzo  Salvadego,  ove  pareva  di  essere  ricevuti  dalle 
belle  e  nobili  signore  dipinte  sulle  pareti,  sedute  sui 
muriccioli  ornati  di  tappeti  e  tra  i  fiori  e  le  ghirlande 
de’  giardini. 

Pompeo  Molmenti,  che  ha  dedicato  un  libro  in  onore 
del  Moretto,  parlò  di  lui  al  pubblico  glorioso  del  suo 
concittadino,  accennando  alla  derivazione  dell’arte  sua 
da  Venezia  madre,  ed  esaltandone  i  pregi  del  colore 
e  la  bontà  dei  tipi.  L’oratore  fu  vivamente  applau¬ 
dito,  anche  perchè  seppe  vedere  il  Moretto  non  dietro 
i  veli  di  taluno,  il  quale  scopriva  il  misticismo,  che 
non  c’è,  nella  natura  buona,  tranquilla,  piana  del 
pittore. 

Forse,  a  dimostrare  che  civili  erano  e  degne  le 
feste  di  Brescia  al  Moretto,  sarebbe  stato  utile  che 


alcuno,  fra  i  tanti  che  dissero  e  scrissero  in  quel  torno 
di  lui,  avesse  studiato  il  raggiare  dell’arte  del  Moretto 
tutt’attorno  e  il  suo  diffondersi  per  mezzo  della  scuola 
numerosa  nella  regione  veneta.  E  a  questo  niuno  ha 
pensato  ! 

A  poca  distanza  da  Brescia,  nei  primi  di  settembre, 
ne  attendeva  un’altra  Esposizione,  quella  diocesana 
di  Bergamo,  tutta  d’arte  sacra.  Vi  si  trovavano  rac¬ 
colte  molte  cose  sacre  sì,  ma  senz’arte;  e  tuttavia 
erano  tante,  e  alcune  tanto  belle  da  rallegrare  il  vi¬ 
sitatore.  Che  bei  paliotti  di  velluto  damascato  cou  le 
melagrane,  e  piviali  di  broccato,  e  stoffe  persiane  coi 
fioroni  d’oro!  I  santi  ricamati  splendevano  nella  por¬ 
pora,  nello  smeraldo  e  nell’oro,  tra  i  fióri  e  le  corone. 

Il  catalogo  disegnava  come  bizantine  le  stoffe  del 
nostro  bel  Quattrocento,  e  finanche  del  Cinquecento, 
tra  cui  ricordo  un  elegante  paliotto  d’altare  della  chiesa 
di  Zogno,  che  qui  riproduco  ;  un  piviale,  ancora  di 
forme  gotiche,  della  chiesa  di  Nese,  e  quello  in  broc¬ 
cato  d’oro  con  stolone  ricamato  a  figure,  veramente 
splendido,  appartenente  al  secolo  xvi,  della  cattedrale 
di  Bergamo.  Le  pianete  del  monastero  di  San  Bene¬ 
detto  in  Bergamo,  delle  chiese  di  Piazzatorre,  di  Sotto, 
di  Lesse  (principio  del  secolo  xvi),  di  San  Paolo  di 


Pallio  d’altare  della  chiesa  di  Zogno.  Esposizione  diocesana  di  Bergamo 


t: Arie.  I,  58 


450 


CORRIERI  ARTISTICI 


Argon,  di  Granobbio,  di  San  Bernardino,  di  Sant’Ales¬ 
sandro  in  Colonna  (gotica),  ecc.,  farebbero  andare  in 
visibilio  ogni  direttore  di  Museo  industriale.  E  gran 
peccato  che  tutte  quelle  belle  cose  sieno  tornate  negli 


argento  della  chiesa  di  Romano,  con  un  niello  rappre¬ 
sentante  Cristo  sul  sarcofago,  assistito  dalla  Madda¬ 
lena  e  da  San  Giovanni,  opera  del  secolo  xv.  La  chiesa 
di  Santa  Maria  Maggiore  aveva  presentato  alla  Mostra 


Lattanzio  da  Rimini.  Esposizione  diocesana  di  Bergamo 


armadi  delle  chiese,  senza  che  se  ne  sia  tenuto  quasi 
conto!  Tutta  quella  letizia  di  colore  è  svanita!  Ap¬ 
pena  pochissime  fotografie  del  Taramelli  ricordano  il 
disegno  di  quei  parati  magnifici. 

L’oreficeria  non  presentava  un  numero  altrettanto 
grande  di  cose  elette  e  belle,  ma  tra  gli  ogge'ti,  clas¬ 
sificati  pure  come  bizantini,  si  vedeva  una  pace  di 


una  grande  croce  gotica  d’argento  dorato;  la  chiesa 
di  Lovere,  un  ostensorio  in  stile  gotico  fiorito;  l’altra 
del  Carniine,  una  croce  del  secolo  xv,  che  ricordava 
in  qualche  modo  la  bellissima  di  San  Giovanni  Evan¬ 
gelista  in  Venezia,  e  un  reliquiario  gotico,  pure  del 
Quattrocento,  con  bei  nielli  e  begli  smalti.  Un  altro 
oggetto  gotico  del  secolo  xv,  un  ostensorio  d’argento, 
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si  vedeva  nella  sala  detta  Gandino,  tre  arazzi  del  Cin-  della  parrocchia  di  Alzano,  del  confessionale  di  Zan- 
quecento,  un  piviale  a  velluto  rosso  contratagliato,  e  dobbio,  ecc.  Ma  la  galleria  dei  quadri  vinceva  d’ im- 
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un  paramento  con  fiorami  entro  lobi  e  ricami,  pure 
del  Quattrocento. 

La  sala  delle  sculture  non  era  troppo  degna  di 
considerazione,  e  conveniva  rifugiarsi  nella  sala  Fan- 
toniana,  ove  erano  esposti  molti  saggi  di  una  fami¬ 
glia  d’intagliatori,  de’  Fantoni  di  Rovetta,  tra  i  quali 
fu  stimatissimo  Andrea  (1659-1734),  autore  del  pulpito 


portanza  tutto  il  resto  dell’Esposizione,  tanto  che  dob¬ 
biamo  darne  sommariamente  una  nota  : 

N.  2.  San  Pietro  in  cattedra.  Cristoforo  parmense 
(proveniente  dalla  fabbriceria  di  Almenno  San  Bar¬ 
tolomeo).  Il  catalogo  dice  che  il  nome  dell’autore, 
firmato  nel  quadro,  è  ignoto  nella  storia  dell’arte, 


Lorenzo  Lotto.  Esposizione  diocesana  di  Bergamo 
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mentre  egli  è  Cristoforo  Caselli,  detto  il  Tempe- 
rello,  che  lasciò  molte  opere  alla  sua  città  natale 
e  una  nella  chiesa  della  Salute,  a  Venezia,  ove  si 
educò. 

N.  3.  I.a  Vergine  col  Bambino  (della  fabbriceria  sud¬ 
detta),  firmata  : 

FACT  VIVI  VENETIIS  PER  BARTHOLOMEVS 
VIVARINVM  DE  MVRIANO  P.  14S5. 

N.  4-7.  Quattro  sante  (provenienti  dalla  fabbriceria  di 
Runica),  frammenti  di  un  polittico  di  Bartolomeo 
Vivarini,  rifatte  specialmente  nei  fondi. 

N.  8.  La  Vergine  addolorata,  di  Cima  di  Conegliano 
(proprietà  della  fabbriceria  di  San  Pietro  d  ’  Orzio). 

N.  12-15.  Quattro  frammenti  di  una  pala  d’altare, 
nella  chiesa  di  San  Gallo,  due  de’  quali  recano 
la  firma:  OPVS  LEONARDI  BOLDRINI  BE- 
NECTI  P.  E  un  pittore  della  scuola  di  Bartolomeo 
Vivarini. 

N.  31.  Madonna  dello  Scoiattolo  (dalla  fabbriceria  di 
Sant’Alessandro  in  Colonna),  con  la  scritta:  «  Io. 
Jacobi  gavazi  de  |  postcantu  pinxit  |  M  .  D  .  XII  ». 
Meschinissimo  artista,  rappresentato  anche  da  un 
altro  quadro  (n.  32),  che  ha  soltanto  di  bello  l’in¬ 
corniciatura. 

N.  14S.  Santa  Trinità  coi  Santi  Agostino  e  Giorgio 
da  Cremona  (dalla  fabbriceria  di  Alzano  Maggiore), 
segnato:  «Andreas  Privitaus  j  fatiebat  j  M.D.XVII» 
(vedi  riproduzione  qui  annessa). 

N.  39.  Sant’ Orsola  e  le  undicimila  vergini,  di  Andrea 
Previtali  (proprietà  di  Giovanni  Morali). 

N.  43-47.  San  Martino  a  Cavallo  e  il  mendico  con  cui 
divide  il  mantello,  e  i  Santi  Pietro  e  Paolo,  Mi¬ 
chele  e  Benedetto,  Giovanni  Evangelista  e  un  altro 
santo,  Giovanni  Battista  e  un  altro  santo  (dalla 
fabbriceria  di  Piazza  Brembana).  11  catalogo  indica 
il  primo  quadro,  cioè  la  parte  centrale,  come  di 
Lattanzio  Pagani,  o  da  Rimini  o  della  Marca,  perchè 
nel  quadro  sta  scritto:  LATANZIO  ARIMIXENSIS, 
e  ascrive  le  altre  quattro  parti  a  Palma  Vecchio, 
mentre  in  tutte  si  vede  lo  stesso  seguace  di  Alvise 
Vivarini. 

N.  56.  San  Pietro  martire,  capolavoro  di  Lorenzo  Lotto 
(proprietà  della  fabbriceria  di  Alzano  Maggiore). 

N.  57.  Madonna  e  i  Santi  Sebastiano  e  Rocco,  di 
Lorenzo  Lotto,  splendente  di  colore  (proprietà  di 
D.  Giovanni  Piccinelli). 

N.  58.  La  Vergine  col  Bambino  e  i  Santi  Girolamo 
e  Antonio,  opera  di  Giovanni  Battista  Busi,  detto 
il  Cariani  (proprietà  della  famiglia  Frizzoni). 

N.  60.  La  Vergine  col  Bambino,  di  Giovanni  de’ Ga- 
lizzi,  così  firmato  :  .  I .  D  .  XXXX1II .  [  .JOANNES  . 
De  .  GALIZIS  .  Bergomensis  |  .  PINXIT  .  HOC  . 
OPVS  .  IN  .  VENETIIS  (proprietà  della  famiglia 
Agliardi). 

N.  62.  L’Assunta,  di  Giovanni  Battista  Moroni  (dalla 
fabbriceria  di  Cenate  San  Leone). 


N.  63.  Madonna  col  Bambino  e  i  Santi  Andrea  e  Pietro, 
di  Giovanni  Battista  Moroni  (dalla  fabbriceria  di 
Fino  de!  Monte),  segnato  :  IO  .  BAP  .  MORO- 
NVS  .  P  .  M  D  LXXVII. 

N.  64.  Madonna  col  Bambino  e  santi,  di  Giovanni 
Battista  Moroni  (dalla  fabbricerie  di  Parre). 

N.  65.  L’ultima  Cena,  capolavoro  di  Giovanni  Bat¬ 
tista  Moroni,  qui  riprodotto. 

N.  66.  Gesù  deposto,  di  Giovanni  Battista  Moroni, 
qui  prossimo  al  Moretto,  suo  maestro.  Segnato: 
IO.  BAP.  I  MORONVS  (di  proprietà  privata?). 

N.  69.  Cristo  sotto  la  croce,  di  Nicolò  Frangipani, 
seguace  del  Moretto  (proveniente  dalla  fabbriceria 
di  Brusaporto). 

N.  72.  Cristo  con  angeli,  di  Giovanni  Pietro  Silvio, 
segnato:  «  Io  .  Petrus  .  Silvius  .  Venetus  pinxit  » 
(dalla  fabbriceria  di  Sedrina).  Sembra  sotto  l’in¬ 
flusso  del  Savoldo. 

N.  73.  Cristo  con  due  santi,  attribuito  ad  Alessandro 
Bonvicino,  detto  il  Moretto  (dalla  fabbriceria  di 
Albino).  Opera  mediocre,  livida,  piuttosto  del  Mo¬ 
roni. 

N.  90.  Decollazione  di  San  Giovanni,  attribuito  a 
Paolo  Veronese,  bellissimo  (dalla  fabbriceria  di 
Dossena). 

N.  99.  Madonna  con  santi  e  il  vescovo  Tasso,  attri¬ 
buito  a  Gerolamo  Colleoni  (dalla  chiesa  di  Santo 
Spirito). 

N.  103.  L’Annunziazione,  del  Garofalo  (dalla  fabbri¬ 
ceria  di  Fondra).  Povera  cosa,  falsa  la  firma! 

N.  134.  Gesù  coronato  di  spine,  di  Giovanni  Battista 
Tiepolo  (proprietà  del  ragioniere  Venanzi). 

A.  V. 

Corriere  di  Torino. 

Dell’Esposizione  d’arte  sacra,  che  si  chiuse  nel  no¬ 
vembre  scorso,  si  è  già  parlato  in  questo  periodico  ; 
ma  non  sarà  inutile  richiamare  l’attenzione  degli  stu¬ 
diosi  sopra  alcuni  oggetti  di  grande  interesse  per  la 
storia  e  per  l’arte.  Una  piccola  teca  d’argento,  pro¬ 
prietà  del  signor  Gilbert  di  Milano,  esposta  come  la¬ 
voro  del  secolo  xr,  trovata  nel  castello  di  Brivio,  in 
Brianza,  ci  colpì  particolarmente  come  cimelio  raris¬ 
simo  d’arte  cristiana  del  secolo  v.  Il  coperchio  rap¬ 
presenta  «  la  Resurrezione  di  Lazzaro  »,  il  quale  si 
vede  entro  l’edicola,  a  cui  si  accedeva  per  una  gra¬ 
dinata,  tutto  fasciato  come  un  bambino  da  cunabulae ; 
Gesù,  nimbato,  volge  verso  lui  la  verga,  simbolo  della 
potenza  divina,  mentre  Marta,  supplice,  con  un  gi¬ 
nocchio  a  terra  e  con  le  aperte  mani,  sta  innanzi  al 
Figlio  di  Dio.  Lina  palma  è  segnata  a  destra  della 
scena,  per  indicare  che  essa  avveniva  all’aperto,  e 
si  ritrova  anche,  come  mezzo  di  distinzione  di  una 
scena  dall’altra,  nella  parete  curva  della  scatola.  La 
rappresentazione  dell’Adorazione  dei  Magi  avviene 
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come  nelle  pitture  delle  catacombe  e  nei  sarcofaghi: 
i  Magi,  coperti  di  berretto  frigio,  s’avanzano,  con 


Scatola  d’argento,  coperchio.  Esposizione  d’arte  sacra  in  Torino. 


sizione  purtroppo  non  figurava  che  una  cattiva  copia 
in  galvanoplastica,  ma  anche  da  quella  si  poteva  ar¬ 
guire  la  bellezza  del  monumento, 
che  altri  pure  riconobbero,  tra  cui 
Hans  Graeven,  che  tra  breve  lo 
pubblicherà.  È  un’altra  teca,  ma 
nobilissimo  dono  del  papa,  come 
latradizione  verosimile  ne  inse¬ 
gna,  lavorata  da  un  insigne  arte¬ 
fice  romano.  Se  l’Esposizione  non 
avesse  avuto  altro  risultato,  fuor¬ 
ché  di  far  conoscere  quest’opera 
e  di  farla  entrare  nel  dominio  della 
storia  dell’arte,  potrebbe  dirsi  che 
utilmente  si  adoprarono  per  com¬ 
porla  tante  egregie  persone. 

Nel  resto  il  nuovo  abbondava, 

patere  nelle  mani,  verso  Gesù  proteso  loro  dalla  Ver-  ma  senza  singolarissimi  pregi.  Gli  avori  delle  catte- 

gine,  che  ha  il  velo  in  capo  e  siede,  come  nobile  drali  di  Aosta  e  di  Novara,  già  riveduti  in  anteriori 

matrona,  in  catedra,  con  predella  ai 
piedi.  Poi  si  vedono  i  tre  fratelli 
ebrei,  in  guisa  di  oranti,  nella  fornace. 

Queste  rappresentazioni  sono  ad 
evidenza  similissime  a  quelle  che  si 
vedono  nelle  teche  o  pissidi  di  avo¬ 
rio  cristiane,  tanto  che  possiamo 
senza  esitanza  classificare  tra  esse 
questa  piccola  e  rara  teca  argentea, 
che  dovette  servire  a  sacro  uso, 
perchè  chiaramente  esprime  il  con¬ 
cetto  semplicissimo  del  riconosci¬ 
mento,  della  divinità  del  Cristo  e 
dell’anima  che  soffre  nei  vincoli  della 
terra,  nelle  prove  e  nelle  lotte  della 
vita,  finché,  tocca  dall’ Onnipotente, 
risorge.  Ma  un  oggetto  ben  più  raro,  d’importanza 
artistica  straordinaria,  attrasse  la  mia  attenzione,  e  cioè 
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Esposizioni,  portavano  ancora  il  primato  per  la  loro 
rarità  artistica  e  storica.  E  doveva  essere  così,  perchè 
le  Esposizioni  nazionali  di  arte  sa¬ 
cra,  in  un  paese  tanto  ricco  di  cose 
belle  come  il  nostro,  non  possono 
rivelare  il  nuovo,  ora  che  si  succedono 
molto  frequenti,  quando  non  siano 
ristrette  alla  diocesi.  Allora,  come  si 
è  fatto  a  Pisa  e  a  Venezia  e  a  Ber¬ 
gamo,  la  superiore  autorità  ecclesia¬ 
stica  può  vincere  la  ritrosia  de’  pre¬ 
posti  alle  chiese  e  far  sì  che  si  schiu¬ 
dano  i  nascosti  tesori.  Quando  si 
tratta  di  non  correre  rischi  con  rin¬ 
viar  lontano  oggetti  sacri  per  la  pietà 
e  per  l’arte,  e  di  poterli,  invece, 
facilmente  avere,  si  può  dire,  sot- 
t’occhio,  i  più  gelosi  si  arrendono,  e 
talora  si  mettono  volentieri  in  gara 

la  copia  della  cassetta  d’argento  donata  da  papa  Da-  con  altri  nel  far  mostra  di  cose  ricche  e  belle.  Quando 
maso  I  a  Sant’Ambrogio,  vescovo  di  Milano.  All’ Espo-  poi  non  c’entrino  in  alcun  modo  Commissioni  laiche 
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e  la  vigilanza  governativa,  il  buon  volere  degli  espo¬ 
sitori  si  accresce,  perchè  essi  sempre  temono,  quan¬ 
tunque  a  torto,  soprusi  dal  Governo,  il  quale  ha,  con¬ 
viene  ricordarlo,  un  obbligo  solo,  relativamente  a 
quegli  oggetti  dedicati  al  culto  e  ad  patrium:  difen¬ 
derli  dalle  alterazioni  e  impedirne  la  vendita.  Ma  i 
ricordi  del  passato,  non  certo  rassicuranti,  hanno  for¬ 
mato  opinioni  avverse  alla  tutela  dello  Stato  sugli 
oggetti  mobili  delle  chiese,  e  purtroppo  l’avversità  de¬ 
riva  in  molti  casi  anche  dal  timore  che  hanno  i  pre- 


il  posto  alle  più  villane  e  detestabili  e  stridenti  cose. 
Ma  basti  di  questa  digressione! 

Tra  gli  avori,  uno  non  era  ben  conosciuto  sin  qui: 
intendo  la  cassetta  bizantina,  guernita  di  borchie  e 
fermagli  in  rame  cesellato  e  dorato,  di  stile  persiano, 
proveniente  dalla  cattedrale  d’ Ivrea,  nel  catalogo  at¬ 
tribuita  dubitativamente  al  secolo  vm.  I  fornimenti 
della  cassettina  ci  lascerebbero  determinarla  di  un 
tempo  più  prossimo  a  noi,  al  xn  secolo.  Ma  eviden¬ 
temente  essi  vi  furono  fissi  più  tardi,  poi  che  essi 


Cassetta  in  avorio  della  cattedrale  d’ Ivrea 


posti  alle  chiese  di  essere  vincolati  a  mantenere  o  a 
non  vendere.  Essi  passano,  e  le  cose  sacre,  patrimonio 
della  Chiesa,  devono  restare  ;  ma  purtroppo  nel  paese 
nostro,  ove  l’educazione  artistica  manca  addirittura, 
sembra  a  tanti,  anche  pii  sacerdoti,  di  non  mancare 
di  rispetto  alle  cose  sacre,  scambiandole  con  una  cam¬ 
pana,  una  pianeta  a  fiorami  rossi,  lucente,  e  magari 
con  una  cotta  bianca  inamidata. 

L’arte  inoltre  è  considerata  come  un  capitale  infrut¬ 
tifero,  così  che  lo  scambiarla  con  alcuna  cosa  di  prezzo, 
e  specialmente  con  una  cartella  di  rendita,  sembra 
atto  di  oculata  amministrazione.  E  l’arte  se  ne  va, 
nei  Kunstgeiverbe  Museum,  nel  Sonili  Kensington,  nei 
Musei  americani;  l’oleografia  sostituisce  il  dipinto; 
qualche  metro  di  cotone  arabescato,  il  broccato  e  il 
velluto.  Le  gentili  opere  degli  antichi  tempi  lasciano 


interrompono  o  nascondono  troppa  parte  della  decora¬ 
zione  in  avorio.  Si  tratta  di  una  delle  cassettine  bizan¬ 
tine  eseguite  nel  Medio  Evo  sul  modello  di  altre  dei 
bassi  tempi.  La  decorazione  a  stellette  entro  circoli 
tangenti  rimane  sempre  l’antica,  benché  eseguita  con 
abilità  minore  di  quella  che  si  vede  negli  originali 
più  tipici,  ad  esempio  nella  cassettina  di  Veroli,  ora 
al  'South  Kensington  Museum  ;  e  la  rappresentazione 
di  grifi,  di  leoni,  in  una  forma  lontana  dalla  realtà, 
ci  fa  credere  che  essa  si  debba  ascrivere  ad  intaglia¬ 
tori  in  avorio  ben  lontani  di  tempo  da  quelli  che  ri¬ 
producevano  con  tanto  gusto  i  frammenti  delle  ciste 
greche  d’argento.  Vedere  tutte  le  eburnee  casset¬ 
tine  civili  bizantine  come  produzioni  di  una  stessa 
bottega  o  d’una  stessa  scuola  d’intaglio  significa  non 
distinguere  le  enormi  differenze  di  maniera  o  di  stile 
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clic  vi  sono  tra  esse.  Questa  si  avvicina  alle  barbare 
forme  dell’altra  di  Ravenna,  e  i  fornimenti  di  metallo 
dorato  e  smaltato  vi  furono  aggiunti  molto  tempo 
dopo. 

Ricorderemo  ancora  che  tra  i  più  antichi  oggetti 
distinguevansi  il  Crocefisso  con  occhi  di  vetro  ap¬ 
partenente  a  San  Michele  Mggiore  di  Pavia,  e  il  noto 
altare  portatile,  detto  di  San  Geminiano,  appartenente 
al  Capitolo  della  cattedrale  di  Modena,  rozzo  ma  pre¬ 
zioso  cimelio  d’arte  romanica  del  principio  del  see.  xn. 


Fra  le  stoffe  apparivano  particolarmente  belle  quella 
di  velluto  cremisi  del  piviale  ricamato  con  un  Cristo 
benedicente  (secolo  xvi),  il  quale  appartiene  a  Santa 
Maria  Gloriosa  dei  Frari;  la  dalmatica  in  broccato 
della  chiesa  cattedrale  di  Biella  (fine  del  secolo  xv)  ; 
il  piviale  in  velluto  cremisino  e  broccato  d’oro  della 
cattedrale  d’Aosta  (secolo  xv);  l’altro  piviale  in  vel¬ 
luto  persiano,  con  i  bei  toni  di  perla  (secolo  xvi),  pro¬ 
veniente  da  Santa  Maria  dei  Frari  in  Venezia;  il 
paramento  della  cattedrale  di  Vercelli  (secolo  xvi). 


Cassetta  in  avorio  della  cattedrale  d’Ivreo 


Quindi,  tra  le  oreficerie  più  belle,  splendeva  il  re- 
liquario  della  basilica  di  Santo  Stefano  in  Bologna, 
in  argento  cesellato  e  dorato,  con  smalti  traslucidi 
nella  base,  opera  dell’orafo  bolognese  Rosceto,  che 
si  firma  Rosetus  de  bononia  me  fecit  sul  cupolino  del 
reliquiario,  e  così  scrive  nella  base:  t  c urente  DI.0 
CCCLXXX  hoc  insigne  opus  factum  fuit  tempore  lib.r- 
tatis  |  regiviinis  popularis,  et  artium  comunis  Bonomiae 
ad  ornamenlum  sacri  capitis  hu  \  ius  sui  pro/ectoris  et 
facobus  dictus  Rosetus  fecit.  Altro  nobilissimo  lavoro 
di  oreficeria  era  il  reliquiario  della  chiesa'  di  Santa 
Maria  de’  Frari  in  Venezia,  in  rame  dorato,  adorno 
da  smalti  traslucidi  ;  e  il  calice  cesellato  e  dorato,  guer- 
nito  di  nielli  con  figure  di  santi  e  con  stemmi,  appar¬ 
tenente  alla  cattedrale  di  Alessandria. 


Più  antica,  e  preziosa  per  la  sua  antichità,  era  la  pia¬ 
neta  di  velluto-  contratagliato,  a  disegno  di  cigni  rossi 
e  verdi  su  verde  fondo,  entro  lobi  a  corde  annodate 
(proveniente  da  Parigi). 

Di  quadri  è  quasi  meglio  non  parlare,  ad  eccezione 
di  alcune  pitture  di  scuola  piemontese:  un  Defendente 
Ferrari,  appartenente  alla  cattedrale  d’ Ivrea  (Madonna 
con  santi  e  angeli  in  adorazione  del  Bambino)  ;  due 
tavole  di  Bernardino  Lanino,  una  del  comitato  dio¬ 
cesano  di  Biella,  l’altra  della  mensa  arcivescovile  di 
Vercelli;  un  Macrino  dell'ultimo  suo  tempo,  presen¬ 
tato  dal  seminario  d’Asti.  La  cattedrale  di  Ventimi¬ 
glia  inviò  una  Madonna  di  Fra  Barnaba  da  Modena; 
il  comm.  Leone  Fontana,  di  Torino,  offerse  tre  di¬ 
pinti  di  Defendente  Ferrari,  il  grazioso  noto  pseudo 
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Boccaccino,  la  nobile  nota  pittura  del  Caroto.  La 
mensa  arcivescovile  di  Vercelli  diede  1’  «  Adorazione 
de’ Magi  »  di  Girolamo  Giovenone;  l’avvocato  Bosio, 
di  Chieri,  un  altro  Defendente,  e  le  sorelle  Salati,  di 
Craveggia,  un  altro  ancora.  Da  Santena,  Giuseppe 
Sachis  inviò  una  tavoletta,  rappresentante  la  Madonna 
col  Bambino,  opericciuola  probabile  dello  Spanzotti, 
maestro  del  Sodoma. 

Infine,  l’Istituto  di  belle  arti  di  Vercelli  offerse  una 
tavola  di  Girolamo  Giovenone,  segnata:  HIERONIMI  | 
IVVENONIS  I  OPIFICI,  e  il  pittore  Calderini  due 
puttini  musicanti  a  monocromato,  attribuiti  a  Gau¬ 
denzio  Ferrari,  certamente  parte  di  una  decorazione, 
a  cui  pure  appartennero  altri  quattro  fanciulli  in  atto 
di  sonare,  che  si  conservano  presso  la  famiglia  Vol¬ 
pato  in  Roma.  E  queste  pitture  piemontesi  si  trova¬ 
vano  in  mezzo  a  cattive  cose,  a  copie  e  a  quadri  spe¬ 
lacchiati  e  ridipinti,  che  parevano  i  rifiuti  della  bot¬ 
tega  d’un  rigattiere.  Ma  consolava  di  vedere  in  una 
stanza  vicina,  in  buon  ordine,  libri  miniati,  tra  i  più 
belli  che  vantino  la  Biblioteca  di  Torino  e  le  altre  Bi¬ 
blioteche  d’Italia.  Sarebbero  bastati,  per  non  citare 
altri,  i  codici  bizantini  di  Parma  e  della  Biblioteca  uni- 


Mentre  il  pubblico  si  preparava  ad  accorrere  alla 
Esposizione,  la  Pinacoteca  di  Torino  si  mise  a  nuovo, 
e  godo  di  avervi  contribuito  co’  miei  consigli.  Non  è 
più  la  quadreria  di  un  anno  fa,  che  pareva  non  ricca 
perchè  incomposta,  ma  una  Galleria  veramente  degna 
della  magnificenza  sabauda.  Tutto  è  disposto  bene,  con 
intelletto  d’arte,  dal  direttore  della  Pinacoteca,  Ales¬ 
sandro  Baudi  di  Vesme,  che  con  grande  ardore  ha 
compiuto  studi  per  farsi  ragione  di  ogni  quadro,  per 
conoscerlo  intimamente,  prima  di  assegnargli  questo 
o  quel  nuovo  posto.  È  un  volume  di  storia  dell’arte, 
tutto  bene  e  logicamente  distinto  in  libri  e  capitoli, 
che  il  Vesme  ha  formato  mettendo  in  assetto  la  Gal¬ 
leria  a  cui  è  degnamente  preposto.  Un’osservazione 
sala  gli  facciamo,  e  cioè  che  sarebbe  stato  utile,  se¬ 
condo  i  miei  consigli,  collegare  tutte  le  produzioni 
del  Rinascimento,  di  qualunque  scuola  fossero,  e  non 
seguire  da  capo  a  fondo  l'evoluzione  di  una  scuola 
regionale,  per  ricominciare  poi  a  seguire  nello  stesso 
modo  quella  di  un’altra.  Ogni  stanza  doveva  essere 
bensì  dedicata  a  un  periodo  e  a  una  scuola  regionale 
d’arte;  ma  nelle  stanze  consecutive  dovevansi  volgere 
le  altre  scuole  nelle  loro  forme  contemporanee.  Ne 


Cassetta  in  avorio  della  cattedrale  d’ Ivrea 


versitaria  di  Messima,  e  il  codice  miniato  a  metà  del  sarebbe  risultata  una  unità  generale  più  evidente,  un  ar- 
secolo  xiv  da  un  artista  napoletano  di  singolarissimo  monia  nell’insieme  più  grande.  Avremmo  seguito  il 
valore,  per  fare  l’onore  di  qualsiasi  raccolta.  corso  del  tempo  e  dell’arte,  studiando  tutta  la  Gal- 
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leria,  senza  mettere  più  volte  un  punto  e  rifarci  da  e  ch’era  indicato  come  uno  dei  portelli  interni  dei- 

capo.  Ad  ogni  modo,  dato  il  metodo  a  cui  ha  voluto  l’organo  della  Chiesa  dei  Miracoli  ;  dalle  Guide  antichi 

attenersi  il  direttore  della  Galleria  di  Torino,  non  si  a  cominciar  dal  Boschini,  attribuiti  a  Pier  Maria  Pen 


Disegno  di  Rembrandt.  Dalla  Raccolta  della  Biblioteca  Reale 


poteva,  convien  dirlo,  farne  un’applicazione  più  rigo¬ 
rosa  e  in  un  modo  piò  ingegnoso. 

La  Galleria  di  Torino  presentava  anche  ai  visita¬ 
tori,  durante  P Esposizione,  una  serie  di  disegni  della 
Biblioteca  reale,  piccolo  ma  stupendo  saggio  di  una 
raccolta  che  può  vantarsi  tra  le  più  belle  di  disegni. 
Dopo  quella  degli  Uffizi,  non  c’è  alcun’altra  da  noi  che 
le  si  possa  mettere  al  paragone.  Se  questo  corriere  noa 
avesse  già  sorpassato  il  limite  voluto,  vorremmo  darne 
conto  compiuto.  Ma  conviene  chiudere  la  lettera,  e  la 
chiudo  presentando  un  meraviglioso  disegno  di  Rem¬ 
brandt,  che  era  esposto  nella  Pinacoteca,  e  augurando 
che  il  tesoro  della  reale  raccolta  di  antichi  disegni 
possa  essere  dischiuso  al  pubblico.  11  saggio  della  rac¬ 
colta  esposto  temporaneamente  ne  ha  vivamente  sti¬ 
molato  il  desiderio  negli  amatori  d’arte.  Possano  essere 
esauditi  ! 

A.  V. 

Corriere  di  Venezia. 

Riparazioni  di  dipinti.  —  La  Commissione  di  vigi¬ 
lanza  ha  approvato  la  proposta  dell’Ufficio  regionale 
di  rifoderare  e  pulire  quel  San  Pietra  di  cui  ho  par¬ 
lato  nel  fascicolo  dell  'Arte  di  marzo-maggio,  pag.  183, 


macchi,  che  ha  dipinto  pure  il  soffitto  di  quella  chiesa. 
Concordavano,  se  vi  ricordate,  la  provenienza,  la 
misure,  il  soggetto,  e  pare  che  questa  volta  la  visione 
dell’oggetto  d’arte  non  abbia  contraddetto  il  docu¬ 
mento  storico.  L’attribuzione  a  Pier  Maria  Pennacchi 
sinora  non  è  esclusa,  salvi  sempre  i  diritti  della  cri¬ 
tica  dell’avvenire. 

La  Commissione  ha  espresso  il  voto  che,  come 
fu  tratto  dall’oscurità  questo  portello  interno  dell'or¬ 
gano  dei  Miracoli,  si  possa  scovare  anche  il  San  Paolo 
e  l’angelo  che  stava  di  fronte  alP Annunciata  ch’è  in 
San  Francesco  della  Vigna,  ed  è  desiderabile  che  il 
voto  sia  esaudito. 

Parlando  di  riparazioni  di  quadri  ho  toccato  un 
tasto  doloroso.  Fa  pena  vedere  nelle  nostre  chiese 
dipinti  che  si  vanno  consumando  lentamente,  senza 
che  l’opera  distruttrice  del  tempo  sia  arrestata,  e  ciò 
non  per  incuria,  ma  per  la  ragione  che  non  ci  sono 
i  mezzi  necessari.  Se  si  pulissero  i  dipinti  che  sono 
sporchi;  se  si  rifoderassero  quelli  che  l’umidità  ha 
ossidato  e  sui  quali  le  filtrazioni  della  pioggia  hanno 
lasciato  le  tracce  che  la  lumaca  lascia  con  la  sua 
bava  sulla  via  che  ha  percorso;  se  si  rintelaiassero 
quelli  che  fanno  borsa  o  presentano  lo  spettacolo  poco 
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gradito  delle  onde  di  un  mare  in  burrasca;  se  si  fis¬ 
sasse  il  colore  in  quelli  in  cui  minaccia  di  cadere,  ci 
vorrebbero  non  migliaia  di  lire  nel  bilancio  italiano, 
ma  centinaia  di  migliaia,  e  parecchie.  Si  pensa  a  cu¬ 
rare  intanto  i  più  meritevoli  e  più  malati.  Ma  biso¬ 
gnerebbe  fare  di  più. 

Una  volta  il  ristoratore  faceva  opera  scellerata,  ma, 
quantunque  fosse  bestemmia  vivente  dell’arte,  poteva 
vantarsene  sacerdote.  Egli  difatti  ridipingeva  sempre,  e 
chi  poteva  negargli  qualifica  di  pittore?  Adesso  l’opera 
del  ristoratore  è  divenuta  onesta  quanto  era  iniqua,  e 
utile  quanto  era  dannosa;  richiede  certo  intelligenza 
d’arte,  ma  soprattutto  intelletto  d’amore  e  pazienza, 
e  le  sue  operazioni  nella  massima  parte,  se  si  eccet¬ 
tuino  certi  lavori  delicati  di  trasporto  o  di  ricupero  di 
ciò  che  resta  degli  antichi  maestri  sotto  i  ristauri,  si 
riducono  a  materialità.  Non  si  tratta  più  di  adoperare 
il  pennello,  se  non  per  coprire  di  tinte  neutre  i  punti 
rimasti  senza  colore,  e  pel  resto  il  ristoratore  deve  di¬ 
menticarsi  di  saper  adoperare  il  pennello.  Sotto  la  di¬ 
rezione  delle  Commissioni  di  vigilanza  l’opera  del 
ristoratore  potrebbe  essere  forse  eseguita  da  uno  il 
quale  fosse  diligente  e  coscienzioso  operatore,  anche 
senza  essere  pittore. 

Molte  volte  basta  una  rifoderatura,  previa  apposi¬ 
zione  dei  veli  ;  quella  rifoderatura  ch’è  una  operazione 
tanto  semplice  e  ch’è  pel  dipinto  tante  volte  una  vera 
risurrezione.  Ma  se  l’operazione  è  semplice,  non  è 
relativamente  poco  costosa.  Con  la  giornata  a  io  lire, 
che  dovrebb’essere  di  sei  ore,  ma  non  lo  è  mai,  perchè 
appena  finita  un’operazione  non  si  può  cominciare 
l’altra,  e  bisogna,  per  esempio,  aspettare  che  si  secchi 
la  colla,  od  altro,  presto  si  sale  a  più  centinaia  di  lire 
per  un  dipinto  solo. 

Ora,  il  Ministero  non  ha  naturalmente  a  sua  dispo¬ 
sizione  i  mezzi  di  ripararare  a  sue  spese  tanti  dipinti 
delle  chiese  o  d’altri  Enti  vincolati,  e  per  ottenere 
l'effetto  desiderato,  cioè  la  riparazione  del  maggior 
numero  dei  bisognosi,  vuole  giustamente  che  concor¬ 
rano  gli  Enti  interessati,  cioè  quelli  che  posseggono, 
quelli  che  usano,  quelli  che  si  vantano  degli  oggetti 
d’arte  e  ne  fan  richiamo  pei  visitatori.  Ebbene,  qui  gli 
Enti  interessati  si  disinteressano  con  una  gara  cor¬ 
diale,  alcuni  sino  al  punto  di  non  rispondere  affatto, 
disinteressandosi  cosi  anche  dalla  più  rudimentale  con¬ 
venienza  sociale;  altri  diventano,  per  l'occasione,  cosi 
poveri  da  non  avere  un  soldo  solo  disponibile,  altri 
improvvisamente  scrupolosi  per  l’arte  non  vogliono 
che  i  ristoratori  approvati  dal  Ministero  mettano  la 
mano  sui  loro  tesori,  e  gridano  che  andrebbero  in¬ 
contro  al  martirio  piuttosto  di  lasciarli  toccare.  Si  ha 
un  bel  dire  che  i  ristoratori  ora  sono  diventati  inno¬ 
centi  quanto  furono  rei,  la  perorazione  non  fa  effetto 
alcuno  e  il  ristauro  è  respinto  con  un  puritanismo  ar¬ 
tistico,  che  qualche  volta,  ahimè,  male  dissimula  l’af¬ 
fetto  rinascente  pei  ristoratori  della  vecchia  scuola,  i 


quali  facevano  comparire  i  quadri  vecchi  come  fossero 
nuovi  per  la  buona  ragione  che  li  ridipingevano  coi  più 
vivi  colori  della  loro  tavolozza.  Vale  la  pena  di  spen¬ 
dere  per  avere  un  quadro  rifoderato  si,  che  potrà  an¬ 
che  resistere  meglio  alla  vecchiaia,  ma  che  sembrerà 
vecchio  come  prima,  mentre  una  volta  i  ristoratori 
ringiovanivano,  sia  pure  per  ventiquattr’ore?  Che  im¬ 
porta  che  rovinassero  per  l’eternità?  È  un  argomento 
che  non  si  osa  ripetere,  ma  che  si  nasconde  talora 
sotto  l’esagerato  puritanismo  di  chi  lascia  consumare 
i  dipinti,  gridando  che  è  un  sacrilegio  toccarli,  e  in¬ 
tanto  ci  risparmia  i  denari  che  dovrebbe  metter  fuori. 

11  Ministero  tante  volte  finisce  per  assumere  tutta 
la  spesa  piuttosto  che  discutere  con  quelli  che  non 
vogliono  capire,  e  lasciar  rovinare  un  dipinto  che 
esige  di  essere  salvato.  Ma,  con  questo  sistema,  molti, 
troppi  sono  i  dipinti  che  ancora  restano  in  balìa  del 
tempo  distruttore,  per  cui  si  ha  questa  contraddizione 
in  termini:  molto  lavoro  e  i  ristoratori  si  lagnano  di 
non  aver  lavoro. 

O  non  sarebbe  possibile  che  il  Governo,  pur  spen¬ 
dendo  la  stessa  somma,  ottenesse  un  lavoro  maggiore 
e  quindi  preservasse  un  maggior  numero  di  dipinti? 
Se  la  somma  dedicata  ai  ristauri  nelle  varie  regioni 
fosse  trasformata  in  una  retribuzione  annua  ad  un 
riparatore  di  piena  fiducia,  per  ogni  regione,  non  si 
avrebbe  ogni  anno  un  maggior  numero  di  dipinti 
riparati?  Il  Governo,  che  ha  tante  Gallerie  proprie, 
delle  (piali  deve  pur  sopportare  la  spesa  interamente, 
non  dovrebbe  avere  riparatori  permanenti  annualmente 
retribuiti,  visto  che  i  bisogni  di  riparazione  sono  pur 
troppo  permanenti,  anziché  fare  un  contratto  di  volta 
in  volta?  So  che  si  possono  fare  molte  obbiezioni,  ed 
alcune  me  le  faccio  da  me,  ma  butto  l’idea,  perchè 
maturi  se  ha  germe  di  vita,  e  per  rispondere  al  bi¬ 
sogno  di  far  qualche  cosa,  per  risparmiarci  l’umilia¬ 
zione  di  vedere  esposte  al  pubblico  tele  che  sono  in 
istato  deplorevole  e  che  fanno  credere  ad  una  incuria 
che  non  esiste,  ma  ch’è  pur  troppo  apparente. 

Nella  sola  chiesa  di  San  Polo,  per  citare  il  primo 
esempio  che  mi  viene  alla  mente,  c’è  un  dipinto  di 
Palma  giovane,  lacerato  da  una  bomba  nel  1S49,  che 
resta  monumento  storico  della  dominazione  straniera  ; 
un  soffitto  di  Domenico  Tiepolo,  nell’oratorio,  quasi 
distrutto  dall’umidità;  uno  Sposalizio  della  Vergine,  o 
di  Sant’Anna,  attribuito  a  Palma  vecchio,  e  che  forse 
non  è  suo,  ma  però  notevole,  guasto  dai  ristauri  su¬ 
biti,  e  una  Cena,  finalmente,  di  Jacopo  Tintoretto,  uno 
dei  più  originali  dipinti  di  questo  pittore,  e  che  biso¬ 
gna  rifoderare,  pulire,  rintelaiare,  per  metterlo  nella 
luce  che  merita.  Per  tutti  questi  dipinti  ci  sono  i  pre¬ 
ventivi,  ma  le  pratiche  sono  in  corso  da  molto  tempo 
e  solo  per  la  Cena  testé  fu  autorizzato  dal  Ministero  il  la¬ 
voro.  E  se  passassi  in  altre  chiese  troverei  altri  esempi 
da  citare.  Se  le  operazioni  semplici  che  ora  si  doman¬ 
dano  ai  ristoratori  si  potessero  avere  più  a  buon  mer- 
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calo,  ci  sarebbe  un  vantaggio  per  l’arte,  e  i  ristoratori 
non  farebbero  tanti  preventivi,  che  restano  ineseguiti 
perchè  manca  la  somma  che  domandano. 

Sin  qui  non  ho  parlato  e  non  dovea  parlare  che  di 
dipinti.  Ma  ci  sono  tanti  oggetti  d’arte  che  richiamano 
l'aiuto  degli  Enti  interessati,  per  lottare  contro  il  tempo 
che  li  distrugge.  In  chiesa  San  Giovanni  in  Bragora 
c’è  una  bella  cornice  sansovinesca,  le  cui  colonnine, 
invece  di  reggere  la  trabeazione,  si  appoggiano  alla 
parete  come  tanti  piccoli  ubbriachi.  L’Ufficio  regionale 
ha  richiamato  l’attenzione  della  Fabbriceria  ed  ha  pre¬ 
ventivato  la  spesa.  Ma  sinora  non  ha  potuto  far  altro. 

C.  Fiocco. 


Corriere  artistico  dell’Emilia. 

Il  corriere  emiliano  offre  questa  volta  notizie  di 
qualche  importanza. 

Incomincio  col  ricordare  la  bella  Relazione  del  li¬ 
vori  compiuti  dall '  Ufficio  regionale  per  la  conserva¬ 
zione  dei  monumenti  dell' Emilia  dall’ anno  iSgi  al  1S97 , 
dell'ing.  Raffaele  Faccio!!,  direttore  dell’ufficio  stesso, 
corredata  da  tavole.  Dei  principali  di  quei  lavori,  ese¬ 
guiti  ultimamente,  feci  cenno  nei  corrieri  precedenti  : 
tra  i  progetti  di  restauri  che  potranno  aver  corso  in 
seguito,  noto  quello  per  la  facciata  della  chiesa  di 
San  Domenico  in  Bologna  e  dell’annessa  cappella  dei 
Malvasia,  pel  quale  si  attende  solo  il  concorso  del 
municipio;  quello  per  la  palazzina  della  Viola  nella 
stessa  città,  gli  altri  del  palazzo  di  Caterina  Sforza 
in  Imola,  e  delia  chiesa  romanica  di  R  abbiano  presso 
Montefiorino,  ecc. 

A  Bologna,  tolti  piccoli  lavori  di  restauro,  come 
quello  dei  tre  santi  sul  frontone  del  portico  di  San  Gia¬ 
como  (1478),  eseguite  dal  prof.  Pietra,  a  cura  dell’ Uf¬ 
ficio  regionale,  e  quello  tuttora  in  corso  della  cappella 
Barbazzi  in  San  Petronio,  a  cura  della  Fabbriceria, 
l’attenzione  degli  artisti  e  degli  studiosi  è  stata  rivolta 
quasi  esclusivamente  ai  lavori  di  ripristino  nella  chiesa 
di  San  Francesco,  diretti,  certo  con  molto  ardore, 
dall’indefesso  cav.  Alfonso  Rubbiani.  Dei  lavori  ese¬ 
guiti  negli  anni  scorsi  i  cultori  dell’arte  sono  proba¬ 
bilmente  al  corrente:  rientrano  nel  presente  corriere 
quelli  per  la  ricostruzione  dell’atrio  che,  nei  secolo  xm, 
faceva  prospetto  a  Porto  Stiera  e  metteva  dall’attuale 
piazza  Malpighi  in  chiesa:  sono  tre  ampie  crociere 
voltate  sopra  poderosi  piloni  a  zone  di  macigno  e  mat¬ 
toni,  di  un  massiccio  stile  romanico  molto  bolognese, 
che  è  ricordato  dal  portico  Accursiano  in  piazza,  dalle 
arcate  del  palazzo  dei  Conoscenti,  in  via  Manzoni  e 
dagli  androni  del  Podestà.  Quest’atrio  dovette  essere 
edificato  tra  il  1270  e  il  1300,  quando  la  chiesa  era 
finita.  E  dovette  essere  opera  dei  maestri  del  paese  che 
non  avevano  per  certo  molto  imparato  lo  stile  nuovo 
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dell  'Ile  de  France  dai  forestieri  architetti  del  S.  Fran¬ 
cesco.  1 

Aveva  una  quarta  crociera  che  fu  distrutta  quando 
nel  1397,  maestro  Antonio  di  Vincenzo  eresse  il  ric¬ 
chissimo  campanile:  nella  ricostruzione  dell’atrio  si 
conservarono,  addentellandoli  al  nuovo  manufatto,  gli 
avanzi  dell'antico,  sfuggiti  alla  demolizione  del  1670, 
e  scoperti  recentemente  nell'abbattere  l’enorme  edi¬ 
ficio  con  cui,  nel  secolo  xvn,  fu  guasto  tutto  il  tran¬ 
setto  della  chiesa  verso  mezzodì.  Nelle  pareti  dell’atrio, 
come  in  un  piccolo  museo  della  fabbrica,  si  vanno  mu¬ 
rando  i  frammenti  di  marmi  scolpiti,  le  terre  cotte,  le 
maioliche,  rinvenuti  in  dodici  anni  di  lavori  in  S.  Fran¬ 
cesco.  Rimane  solamente,  per  ultimare  questa  parte, 
di  dare  una  forma  architettonica  al  piano  elevantesi 
sopra  l’atrio;  ma  qui  le  difficoltà  di  vario  genere  sem¬ 
brano  portare  intoppo  al  proseguimeuto  dei  lavori. 
Mentre  al  Rubbiani  parrebbe  savio  consiglio,  visto  che 
alla  risoluzione  del  problema  non  sussidiano  nè  docu¬ 
menti  nè  indizi  di  sorta,  preferire  un  disegno  il  quale, 
abbandonato  ogni  intento  archeologico,  si  limiti  a 
cercare  un  decoro  architettonico  e  giovi  all’armonia 
pittoresca  del  gruppo  monumentale,  denunziando  con 
facile  ed  estetica  sincerità  la  parte  nuova;  altri  invece 
propone  un  concorso  agli  artisti  o  un  semplice  muro 
non  decoralo,  ecc.  Terrò  informati  i  lettori  del  modo 
in  cui  sarà  risolta  la  quistione:  frattanto  la  Fabbri¬ 
ceria  continua  nelle  sue  ricerche,  nella  speranza  che  si 
trovi  qualche  dato  di  fatto  per  estendere  al  piano  al¬ 
zato  sull’atrio  il  restauro. 

In  San  Petronio  si  porrà  mano  presto  a  una  resti¬ 
tuzione  decorosa  della  cappella  già  Vasselli,  detta  di 
San  Sebastiano  (xv  secolo),  in  cui  il  famoso  pavi¬ 
mento  a  piastrelle  faentine,  gli  stalli  intarsiati  dai  De 
Marchi,  le  tempere  di  scuola  ferrarese  tutt’attorno  e 
sull’altare,  e  le  belle  vetrate  dipinte,  la  rendono  forse 
la  più  interessante  del  tempio.  La  intelligente  solerzia 
della  Fabbriceria  e  del  fabbriciere  delegato  alla  ma¬ 
nutenzione  del  tempio,  conte  Francesco  Cavazza,  è 
di  affidamento  almeno  della  sollecitudine  dei  lavori, 
dei  quali  avrò  a  parlare  in  seguito. 

E  prima  di  abbondonare  Bologna  voglio  ricordare 
gli  splendidi  restauri  eseguiti  dal  prof.  Pietra  (del  (piale 
ricordai  nei  precedenti  corrieri  le  benemerenze  per 
l’arte  locale)  di  nove  grandi  affreschi,  larghi  circa 
metri  2.23,  alti  1.70  l’uno,  della  maniera  di  Prospero 
F'ontana,  e  rappresentanti  le  gesta  di  Alessandro  il 
Grande,  levati  dalle  pareti  di  un  salone,  ove  eran 
rimasti  nascosti  per  la  suddivisione  dell’ambiente  in 
più  locali,  nel  palazzo  Sanguinetti,  già  Vizzani-Ranuzzi. 
I  dipinti,  tolti  dall’intonaco,  sono  stati  felicemente 
trasportati  sulla  tela  e  rappresentano  un  acquisto  no¬ 
tevole  pel  nostro  patrimonio  artistico.  Al  prof.  Pietra 


1  A.  Rubbiani,  A  San  Francesco  (nel  Resto  del  Carlino  di  Bo¬ 
logna,  n.  265,  1898J. 
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devesi  pure  il  restauro  recente  della  Madonna  col  Bam¬ 
bino  del  Collegio  di  Spagna,  già  guasto  da  incurie  e 
da  cattivi  restauri  antecedenti. 

A  Ferrara  è  ancora  viva  l’eco  delle  feste  pel  cen¬ 
tenario  del  Savonarola  e  per  l’inaugurazione  del  Museo 
Schifanoia.  I  giornali  hanno  dato  tutti  i  particolari  di 
quest’ultima  cerimonia,  resa  viepiù  interessante  dal 
discorso  inaugurale  del  prof.  Adolfo  Venturi,  che  ri¬ 
chiamò  specialmente  l’attenzione  sulla  corrispondenza 
che  passa  fra  le  miniature  esposte  ora  nella  sala  degli 
affreschi  e  le  pitture  murali  riproducenti  i  fasti  del 
duca  Borso.  La  sala,  istoriata  dal  Cossa  e  dagli  allievi 
di  Cosmè  Tura,  era  deserta  e  mal  riparata;  nell'an¬ 
ticamera  minacciavano  rovina  gli  stucchi  di  Domenico 
Paris  sopra  le  vetrine  della  scuola  anatomica,  e  nella 
stanza  interna  il  soffitto  si  spogliava  dei  suoi  rosoni. 
11  Comune  di  Ferrara  curò  i  restauri  di  quei  locali  e 
fece  trasportare  nella  sala  grande  i  trentacinqu?  codici 
miniati  della  Biblioteca,  riposti  entro  bacheche  arti¬ 
stiche;  nelle  due  sale  vicine  vennero  collocati  il  me¬ 
dagliere  e  la  raccolta  archeologica.  Agli  studiosi  del¬ 
l’arte  riuscirà  utile  un  cenno  sulle  nuove  collezioni 
esposte.  I  trentacinque  libri  miniati  si  possono  distin¬ 
guere  in  tre  serie:  la  prima,  composta  di  diciotto  co¬ 
rali  di  grandi  dimensioni;  la  seconda,  di  quattro  di 
minor  dimensione,  contenenti  la  Bibbia,  tranne  i  Salmi 
e  gli  Evangeli;  la  terza,  di  altri  tredici  corali  quasi 
uguali  per  la  misura  a  questi  della  seconda  serie.  Igno¬ 
riamo  i  nomi  degli  esecutori  dei  primi  diciotto  volumi 
e  dei  quattro  della  Bibbia,  ma  vi  si  legge  che  quelli 
della  prima  serie  furono  per  intero  stampati  con  tipi 
di  legno,  a  inano,  e  miniati  nel  1468,  mentre  i  quattro 
volumi  della  Bibbia  furono  scritti  a  due  colonne,  tra 
gli  anni  1469  e  1476,  dal  P.  Matteo  d’Alessandria.  I 
tredici  corali  della  terza  serie  furono  alluminati  da 
Guiniforte  Vimmercato,  di  Milano,  nel  1449,  com’ebbe 
a  trovare  il  Cittadella.  La  gemma  più  preziosa  della 
raccolta  è  il  decretum  Gratiant.  Vendiìs  per  Ni- 
colainn  Jenson  quarto  Calendas  Julias,  in  fol.  m., 
splendido  esemplare  in  pergamena,  adorno  di  trenta- 
due  quadretti.  Il  Museo  archeologico,  qui  trasportato 
dal  palazzo  dell’Università,  si  divide  in  due  sezioni: 
oggetti  artistici  ed  antichi  e  medagliere.  Nella  prima 
si  comprendono  i  busti  di  personaggi  romani,  divinità 
egizie  e  romane,  vasi  greci,  mosaici,  fittili,  monumenti 
romani  e  cristiani  ed  una  raccolta  di  cotti,  tolti  da 
antiche  fabbriche  ferraresi. 

Il  medagliere,  comprendente  piombi ,  sigilli,  tessere, 
placclielle,  si  compone  di  19,045  pezzi  con  molti  esem¬ 
plari  rari  e  ben  conservati  ;  le  monete  della  zecca  di 
Ferrara,  in  numero  di  400,  formano  la  raccolta  più 
preziosa  per  la  città.  Tra  le  medaglie  è  il  noto  meda¬ 
glione  di  Leonello  d’  Este,  che  il  Pisanello  modellò  per 
le  nozze  del  marchese  d’Este  con  Maria  d’Aragona, 
ed  esemplari  del  Pasti,  dell’Enzola,  di  Amadio  da 
Milano,  del  Marescotti.  di  Sperandio,  del  Caradosso: 


segue  una  notevole  raccolta  di  placchette  del  Rina¬ 
scimento.  Il  Museo  è  anche  provveduto  di  una  pic¬ 
cola  biblioteca  d’opere  di  numismatica  e  d’antiquaria, 
acquistate  dal  Municipio,  e  che  andrà  viepiù  accre¬ 
scendosi.  1 

A  Modena  proseguono  i  lavori  per  il  completo  iso¬ 
lamento  del  Duomo:  notevole  fu  la  scoperta  dell’ an¬ 
tica  porta  d’accesso  alla  torre  la  G hir landina,  trovata 
a  circa  due  metri  al  disotto  del  piano  esterno  attuale, 
e  precisamente  al  disotto  della  stanza  ove  si  conserva 
la  ben  nota  Secchia  rapita. 

A  Carpi,  durante  i  lavori  d’isolamento  del  fianco 
meridionale  della  Sagra  e,  dietro  apposite  esplorazioni 
fatte  eseguire  dal  nostro  Ufficio  regionale  per  la  con¬ 
servazione  dei  monumenti,  si  potè  accertare  che  la 
chiesa  era  provvista  di  tre  absidi  e  la  scoperta  è  di  qual¬ 
che  importanza  per  lo  studio  dei  monumenti  sincroni. 
Nella  stessa  chiesa  il  monumento  Pio,  che  era  sulla 
parete  della  navata  principale,  fu,  più  ragionevolmente, 
collocato  al  di  sopra  della  porta  maggiore,  nell’interno. 

A  Piacenza  proseguono  i  lavori  di  restauro  alla 
facciata  di  quella  cattedrale,  e  si  alleggerirà  il  peso 
che  gravita  sulle  vòlte,  causa  la  eccessiva  mole  del 
tetto. 

Finisco  il  presente  corriere  col  parlare  di  due  chiese 
romaniche  della  montagna,  poco  note  alla  maggior 
parte  degli  studiosi,  e  meritevoli,  per  diverse  ragioni, 
di  urgenti  restauri:  voglio  dire  la  chiesa  di  Rubbiano 
nel  Comune  di  Montefìorino,  e  quella  della  Pieve  di 
Trebbio,  sopra  Guigiia,  nel  Modenese. 

La  prima,  interessante  costruzione,  ricca  di  tre  belle 
absidi,  è  stata  recentemente  chiusa  al  culto  perchè  un 
muro  e  due  incavallature  del  tetto  sono  pericolanti. 
Disgraziatamente  gli  enti  interessati  non  possono  dare 
gli  aiuti  necessari  ai  restauri,  sicché  tra  poco  questa 
bella  costruzione  andrà  ad  accrescere  la  serie  degli 
edifici  artistici  cadenti,  ricoperti  di  piante  parassite  e 
cattivo  ricovero  ai  pastori,  edifici  di  cui  abbonda  la 
nostra  montagna. 

Se  un’uguale  sorte  non  ha  incontrato  la  Pieve  di 
Trebbio,  devesi  all’attività  intelligente  dell’arciprete 
Don  Ferdinando  Manzini.  Dietro  le  sue  insistenze  ot¬ 
tenne  che  fossero  rimesse  a  nudo  tutte  le  parti  in 
pietra  da  taglio,  eccettuati  il  presbiterio  e  il  coro,  di 
epoca  posteriore  al  corpo  della  fabbrica  :  tra  le  parti 
ora  scoperte  meritano  attenzione  nove  o  dieci  pezzi 
lavorati,  tra  cui  un  capitello  ornato  a  scacchi,  un  altro 
a  tre  ordini  di  foglie  e  a  intrecci,  un  terzo  con  un 
rozzo  San  Giorgio  che  atterra  il  drago  e  che  sembra 
richiamare  una  figura  uguale  nella  parte  abrasa  del 
capitello,  con  un  motivo  abbastanza  raro  anche  in  un 
periodo  d’arte  cosi  ricco  di  emblemi  e  di  figure  alle¬ 
goriche  come  quello. 

1  Vedi  la  guida  uscita  teste:  G.  Agnelli  e  V.  Giustiniani,  Il 
mus  o  di  Schifanoia  in  Ferrara  -  Notizie,  con  belle  tavole  in  foto¬ 
tipia  dello  stabilimento  Danesi. 
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Vennero  pure  in  luce  le  finestrelle  d’un  fianco,  ad 
arco  tondo  e  a  strombatura,  l'archivolto  delle  cortine 
a  mezzogiorno,  la  bifora  della  facciata,  i  due  occhi 
corrispondenti  alle  navate  maggiori  e  la  croce  a  mez¬ 
zogiorno,  sull’altar  maggiore  coi  due  occhi  laterali. 
Nella  cripta  proseguirono  le  ricerche  a  cura  dell’arci¬ 
prete,  che  potè  precisare  l’ubicazione  dell’antico  ac¬ 
cesso  alla  scaletta  che  conduceva  alla  chiesa. 

Non  si  rinvennero  invece  tracce  delle  absidi  late¬ 
rali,  di  cui  sembrava  dovesse  esser  provvista  la  chiesa, 
la  cpiale  cosi,  dopo  i  recenti  lavori  preparatori  e  coi 
nuovi  dati  artistici  che  vanno  ad  aggiungersi  a  quelli 
già  allo  sroperto,  riceverà,  se  gli  Enti  interessati 
daranno  i  sussidi  che  si  sperano,  un  prossimo  ripri¬ 
stino  nelle  parti  antiche  e  la  ricostruzione  della  parte 
posteriore,  che  dovrà  esser  fatta  di  pianta  e  sarà 
la  sola  per  la  quale  potrà  presentarsi  qualche  diffi¬ 
coltà,  perchè  mai  l’arte  moderna  procede  pili  a  tastoni 
come  quando  deve  adattarsi  a  profitto  d’ un’ arte  lon¬ 
tana.  Per  quest’ultimo  lavoro  sarà  prudente  esami¬ 
nare  l'intero  monumento  da  un  nuovo  punto  di  vista, 
per  accertarsi  se  veramente  noi  ci  troviamo  di  fronte 
a  una  costruzione  da  farsi  risalire  a  un’epoca  cosi  an¬ 
tica  come  quella  a  cui  la  si  volle  assegnare  o  non 
piuttosto  fosse  meglio,  come  l’esame  delle  parti  nuo¬ 
vamente  scoperte  autorizza  a  credere,  ascriverla  a  un 
periodo  più  vicino  a  noi.  Certe  forme  romaniche,  e 
specialmente  i  capitelli  della  chiesa,  non  ci  sembrano 
bastanti  per  ascrivere  l'intera  costruzione  al  periodo 
in  cui  l’architettura  veramente  romanica  fioriva  in 
pianura.  Il  ritardo  dell’arte  nelle  campagne  e  nella 
montagna  è  un  elemento  che  fino  ad  ora  non  è  stato 
tenuto  nella  debita  considerazione  negli  studi  nostri 
e  che  pure  ha  un  valore  incommensurabile,  come  le 
scoperte  vanno  sempre  più  confermando.  Quello  che 
alcuni  paleografi  hanno  osservato  per  la  scrittura  pa- 
gense  può  ripetersi  per  l’arte  specialmente  edilizia: 
che  le  innovazioni  che  incontravano  favore  in  città 
non  erano  intese  ed  accettate  dai  tenaci  montanari 
che  dopo  mollissimo  tempo,  qualche  volta  di  secoli. 
A  chiarire  la  questione,  sulla  quale  spero  ritornare 
più  a  lungo  altra  volta,  varranno  alcuni  esempi  presi 
dallo  stesso  Appennino  modenese. 

Un  oratorio  di  prette  forme  romaniche  a  San  Mi¬ 
chele  Pelago  appartiene  invece  dalle  fondamenta, 
come  assicura  l’antica  iscrizione  scolpita  in  un  fianco, 
all’anno  1309. 

A  Montalbano  la  casa  del  podestà,  di  tipo  ancora 
romanico,  è  del  1337.  A  Lamone  una  casa  di  transi¬ 
zione  tra  il  romanico  e  il  gotico,  con  arcaiche  deco¬ 
razioni,  ricorda  in  una  lunga  scritta  di  esser  stata 
costruita  nel  1490.  A  Montobraro  una  casa  dalle 
arcaiche  finestre  di  un  rozzo  sesto  acuto  porta  la  data 
1465,  e  quella  Erbolani,  evidentemente  costrutta  con 
ricchezza,  come  provano  le  traccie  di  affreschi  quattro¬ 
centistici  nell’ interno,  la  vastità  dell’edificio  e  le  deco¬ 


razioni  arcaiche  in  terra  cotta,  benché  costrutta  in 
istile  gotico,  porta  la  data  1500:  uguali  motivi  di  co¬ 
ronamenti  e  mattoni  in  risega  si  trovano  usati  in 
Bjlogna,  che  pure  rappresenta  un  centro  ritardatario, 
in  costruzioni  di  quasi  due  secoli  prima.  A  Panano, 
piccolo  gruppo  di  case  presso  Roccamalatina,  una 
vecchia  casa  ornata  di  certi  stipiti  con  decorazieni  a 
rosette  c  sgraffiti,  che  sembrerebbero  del  repertorio 
romanico,  è  invece  stata  costrutta,  come  si  legge  sopra 
un  architrave,  nel  1569:  e  uguali  decorazioni  di  gusto 
quanto  mai  arcaico  si  osservano  sulla  porta  laterale 
della  chiesa  di  Roccamalatina,  porta  che  è  invece 
datata  del...  1602  !  E  se  motivi  simili  si  ripetevano 
i  r  epoche  così  vicino  a  noi,  è  facile  figurarsi  per  quanto 
tempo  si  dovessero  ripetere  le  vecchie  forme  roma¬ 
niche,  con  lievi  modificazioni,  nel  medio  evo,  in  cui  le 
comunicazioni  fra  le  città  e  la  montagna  erano  poche, 
e  in  cui  del  resto  la  ripetizione  per  secoli  delle  pri¬ 
mitive  forme  nell’architettura  religiosa  tra  probabil¬ 
mente  richiesta,  come  nella  pittura,  dalle  esigenze 
ascetiche  e  semplici  dei  committenti.  Potrei  citare  a 
dozzine  gli  esempi  di  questo  ritardo  nella  montagna 
modenese,  per  limitarmi  a  questa  sola;  ma  mi  basta 
di  aver  portato  all’argomento  qualche  piccolo  con¬ 
tributo  richiamato  dai  prossimi  restauri  da  farsi  alla 
Pieve  di  Trebbio. 

E  fosse  pure  che  in  tutte  le  chiese  di  valore  arti¬ 
stico  si  trovasse,  come  lassù,  un  buon  prete  che  si 
appassiona  agli  studi  dell’arte  e  promuove  restauri 
con  prudente  accortezza  e  rispetto  all'antico. 

Francesco  Malaguzzi. 

Corriere  Toscano. 

A  Firenze  si  è  costituita  un  'Associazione  per  la  difesa 
dì  Firenze  antica. 

Troppo  grande  invero  fu  lo  scempio  che  nel  centro 
della  città  si  fece  delle  memorie  storiche  e  dei  ricordi 
artistici,  a  tempo  del  famoso  riordinamento,  per  non 
plaudire  di  gran  cuore  a  un’Associazione  che  si  pre¬ 
figge  la  difesa  dell’antica  Firenze;  e  se  una  cosa  dob¬ 
biamo  deplorare,  è  che  troppo  tardi  essa  sia  sorta  e 
possa  far  nascere  spontanea  alla  mente  l’idea  che  si 
sia  voluto  ripetere  il  proverbiale  soccorso  di  Pisa.  Ma 
sarà  sempre  in  tempo  a  salvare  dalla  dispersione  glo¬ 
riose  memorie,  che  avidi  incettatori  cercano  strappare 
al  paese,  e  a  tutelare  insieme  la  conservazione  di  mo¬ 
numenti  che  si  riferiscono  alla  storia  civile  e  artistica 
della  città  e  che  ancora  in  gran  numero,  per  buona 
sorte,  rimangono  a  gloria  di  Firenze. 

L’Associazione,  per  conseguire  il  suo  fine  si  è  pro¬ 
posta  di  trattare  di  argomenti  attinenti  a  qualsivo¬ 
glia  manifestazione  o  ricordo  dell’antica  cnltura  fio¬ 
rentina,  e  tenere  conferenza  sia  per  illustrare  i  putrii 
monument',  sia  per  denunziare  temuti  pericoli  di  di¬ 
spersione  o  di  manomissione,  di  curare  ancora  la  dit- 
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fusione  per  mezzo  della  stampa  nazionale  e  straniera 
di  tutte  le  notizie  che  possano  importare  agli  amanti 
dell’antica  Firenze,  segnatamente  per  eccitare  il  pub¬ 
blico  consenso  alla  difesa  contro  temute  trasforma¬ 
zioni,  demolizioni  o  dispersioni  di  tesori  storici  od 
artistici  di  qualunque  specie. 

L’Associazione  deve  vigilare  costantemente  e  ado¬ 
perarsi  perchè  dallo  Stato,  dalla  Provincia,  dai  Co¬ 
muni  e  dagli  Enti  morali  sia  provveduto  con  cura 
sapiente  e  con  amore  alla  conservazione  dei  tesori 
artistici,  e  siano  mantenuti  e  restaurati  gli  antichi 
edifici  d®. qualunque  specie  e  carattere,  tanto  sacri 
quanto  profani.  E  darà  opera  a  che  i  nuovi  edifici  di 
carattere  e  uso  pubblico  rispondano,  quanto  e  possi¬ 
bile,  alle  ragioni  dell’arte  fiorentina,  e  gli  edifici  sacri 
o  profani  già  esistenti  sieno  mantenuti  o  restaurati  a 
seconda  dei  buoni  criteri  artistici. 

E  con  inviti,  sollecitazioni  e  suggerimenti  prov- 
vederà  che  nelle  nuove  costruzioni  private  sia,  per 
quanto  è  possibile,  fatto  ritorno  al  buono  stile  delle 
fabbriche  fiorentine  ;  e  che  nei  restauri  di  case  e  pa¬ 
lazzi  di  proprietà  privata,  si  conservino  e  non  si  al¬ 
terino  nè  si  cambino  di  luogo  gli  stemmi,  le  me¬ 
morie,  le  iscrizioni,  ecc. 

*  * 

Non  è  chi  non  veda  l’importanza  della  nuova  Asso¬ 
ciazione,  la  quale,  è  bene  costatarlo,  ha  trovato  nelle 
città  e  nelle  autorità  locali  le  più  lusinghiere  acco¬ 
glienze  e  il  plauso  più  sincero.  Il  presidente  dell’As¬ 
sociazione  stessa,  principe  Don  Tommaso  Corsini,  fu 
ricevuto  dal  sindaco,  marchese  Pietro  Torrigiani,  al 
quale,  oltre  esporre  gli  scopi  della  nuova  Società,  for¬ 
mulò  alcuni  voti  più  urgenti:  la  ricostruzione  cioè  del 
piccolo  palazzetto  dei  Cocchi  Compagni,  che  si  sta 
ora  demolendo  nella  via  di  Porta  Rossa;  la  miglior 
conservazione  della  torre  de’  Foresi  e  delle  casette  già 
de’  Davanzati  e  degli  Strozzi,  lasciate  in  completo  ab¬ 
bandono  ;  e  la  conservazione  infine  di  quel  complesso 
di  edifici  importanti  per  l’arte  e  per  la  storia  citta¬ 
dina  che  costituiscono  la  piazzetta  di  San  Biagio.  Que¬ 
st’ ultimo  voto  fu  formulato  dall’essemblea  su  pro¬ 
posta  del  senatore  Pasquale  V  illari.  E  il  sindaco 
promise  di  secondare  i  desideri  dell’Associazione, 
augurandosi  che  l’amore  e  il  rispetto  per  le  memorie 
artistiche  di  Firenze,  che  sono  tanta  parte  del  suo  ca¬ 
rattere  e  della  sua  gloria,  possano  sempre  conciliarsi 
con  le  esigenze  di  ogni  ben  inteso  progresso. 

■X-  -X*  75- 

Nel  segnalare  questa  concordia  d’intendimenti,  che 
fa  veramente  onore  alla  città,  il  cui  esempio  do¬ 
vrebbe  trovare  imitatori  negli  altri  centri  della  peni¬ 
sola,  ricorderemo  a  :cora  che  la  presidenza  dell’Asso¬ 
ciazione  ha  inviato  ai  soci,  già  numerosissimi,  una 
circolare  per  partecipar  loro  P  istituzione  di  varie  Com¬ 


missioni  divise  per  quartieri  e  per  sezioni,  incaricate 
di  esercitare  più  specialmente  la  loro  sorveglianza  in 
determinate  zone  della  città. 

Ufficio  precipuo  delle  Commissioni  dovrà  esser 
quello  di  vigilare  ogni  sorta  di  lavori  che  si  esegui¬ 
scono  su  fabbricati  notevoli  per  pregi  artistici  o  sto¬ 
rici,  o  per  speciali  caratteristiche;  e  di  esercitare  ogni 
possibile  influenza  allo  scopo  di  scongiurare  deturpa¬ 
menti  e  restauri  che  tolgano  alle  fabbriche  la  loro  ar¬ 
tistica  originalità. 

L’Associazione  per  la  difesa  di  Firenze  antica  non 
avrebbe  potuto  in  miglior  modo  iniziare  i  propri  lavori  ; 
e  noi  facciamo  voti  che  gli  studiosi,  gli  artisti  e  tutti 
gli  amanti  della  città,  che  per  fortuna  son  sempre  nu¬ 
merosissimi,  trovino  in  essa  la  tutelatriee  delle  me¬ 
morie  cittadine,  sotto  qualunque  forma  siano  esse  rap¬ 
presentate,  le  quali  troppo  di  sovente  furono  lasciate 
in  oblio  anche  da  coloro  che  ne  avrebbero  dovuto 
avere  la  cura  maggiore. 

I.  B.  Supino. 

Corriere  dell’Umbria. 

L’indole  di  questi  corrieri  e  lo  spazio  ad  essi  ri¬ 
serbato  non  permettono  certo  ch’io  mi  fermi  sulla 
Esposizione  dell’Accademia  perugina  di  belle  arti;  e 
in  un  fuggevole  cenno  non  vorrei  ch’altri  s’imbron¬ 
ciasse  per  necessarie  o  involontarie  omissioni:  dirò 
solo  che  porgeva,  in  genere,  buona  testimonianza  di 
sano  indirizzo  artistico  e  didattico,  e  non  dispiacerà 
poi  a  nessuno  che  si  faccia  una  meritata  eccezione 
pei  lavori  non  di  scolari  più  o  meno  promettenti,  ma 
di  un  insigne  maestro,  di  Domenico  Bruschi,  che  si 
compiacque  di  esporre  alcuni  bellissimi  rirtatti  e  schizzi 
e  bozzetti  di  opere  importanti.  Egli  poi  decorrerà  pre¬ 
sto  una  piccola  sala  del  Collegio  della  Mercanzia,  con 
figurazioni  allegoriche  della  Mercanzia  stessa  e  del  Con¬ 
siglio  e  dell’Equità,  secondo  l'iscrizione  che  è  sopra 
l’ ingresso. 

E  sono  lieto  di  poter  anche  additare  la  più  recente 
opera  di  uno  fra  i  più  lodati  pittori  perugini,  il  conte 
Lenmio  Rossi  Scotti,  che  tutti  conoscono  specialmente 
pe'  suoi  quadri  d’argomento  militare,  come  \' Episo¬ 
dio  a  Custoza ,  il  Colonnello  Dal  e  g  no  a  S.  Martino, 
i  Ricordi  militari ,  la  Carica  delle  guide  a  JMonzam- 
bano,  ccc.  Sotto  la  sua  direzione  è  stata  trasfor¬ 
mata  in  aula  magna  la  chiesa  dell’  Università  di  Pe¬ 
rugia,  mantenendo  le  linee  architettoniche  del  Van- 
vitelli ,  ma  dissimulando  quanto  meglio  fosse  possibile 
l’ibrida  trasformazione  con  decorazioni  a  stucco  degli 
artisti  Scardovi  e  Cimbelli,  e  soprattutto  con  affreschi 
ispirati  alle  gloriose  tradizioni  di  questa  libera  Uni¬ 
versità.  Nella  lunetta  centrale  un  affressco  del  Rossi 
Scolti,  che  può  considerarsi  tra  le  sue  cose  migliori, 
rappresenta  la  Scienza  in  trono,  sui  gradini  del  quale 
la  Storia  sta  registrando  nel  suo  volume  i  nomi  dei  più 
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illustri  lettori  dello  Studio,  tra  i  quali  si  distinguono 
Ciao  da  Pistoia,  Bartolo  Alfani,  Baldo  e  Angelo  Bai- 
deschi,  L.  Pascoli,  Giacinto  Vincioli,  Annibaie  Ma- 
riotti  e  molti  altri,  aggruppati  ai  due  lati  del  trono, 
che  è  ornato  con  le  bandiere  delle  corporazioni  degli 
studenti  stranieri.  In  fondo,  con  belle  linee  di  paese, 
il  panorama  di  Perugia.  —  Nei  finti  arazzi  del  le  pa¬ 
reti  laterali,  dipinti  da  Lorenzo  Carloni  su  bozzetti 
dello  stesso  Rossi  Scot'.i,  a  destra  sono  figurati  i  de¬ 
legati  perugini,  che  in  Avignone  si  fanno  confermare 
da  Giovanni  XXII  i  privilegi  concessi  al  loro  Studio; 
a  sinistra  il  celebre  Bartolo  Alfani,  che  ottiene  altri 
privilegi  dall’imperatore  Carlo  IV.  —  In  alto,  diversi 
tondi  coi  ritratti  di  altri  professori;  tra  gli  arabeschi 
delle  pareti,  i  loro  stemmi.  —  Verso  il  fondo  dell’aula 
spiccano  due  grandi  e  belle  statue:  a  destra  Bartolo, 
di  G.  Scardovi  ;  a  sinistra  Baldo,  di  G.  Frenguelli: 
questi  un  provetto  e  noto  artista;  l’altro  un  giovane 
che  promette  assai  bene  di  sè. 

Mi  sia  perniesso  d’aggiungere  che  all’  Esposizione 
di  Torino  piacque  molto  un  letto  intarsiato,  sullo  stile 
del  Rinascimento  svolto  però  con  franca  e  ricca  li¬ 
bertà  dall’artista  Carlo  Biribatti,  di  Castel  Del  Piano, 
degno  scolare  del  Monteneri,  che  seguita  le  belle  tra¬ 
dizioni  dell’Umbria  nell’arte  della  tarsia,  cornei!  Mo¬ 
retti  nella  pittura  a  smalto  sul  vetro. 

*  *  * 

In  questo  periodico  sono  stati  riportati  dal  Bollet¬ 
tino  dell’  Istruzione  alcuni  cenni  di  quanto  ha  operato 
P  Uffizio  regionale  a  tutela  dei  nostri  monumenti,  il 
quale  ha  mandato  all’Esposizione  di  Torino  ( Padi¬ 
glione  del  Ministero  dell'  Istruzione)  le  sue  relazioni 
e  i  suoi  progetti  di  restauro  (106  disegni,  3  acquerelli 
e  34  fotografie),  /.he  notizie,  dunque,  già  date  in 
questa  Rivista,  aggiungerò  che  a  Spello  sono  stati 
fermati  e  ripuliti  i  celebri  affreschi  del  Pinturicchio 
nella  cappella  Paglioni  in  Santa  Maria  Maggiore,  e 
che  è  stato  rimosso  il  terzo  gradino  che  deturpava 
il  magnifico  tabernacolo  di  Rocco  da  Vicenza,  nella 
stessa  chiesa,  salvando  anche  da  ulteriore  rovina  il 
bellissimo  pavimento  di  maiolica  della  fabbrica  di  De- 
rutr  (1566),  malamente  appiastricciato  sul  detto  gra¬ 
dino  quando  fu  aggiunto  per  ragioni  liturgiche  (pro¬ 
babilmente  dopo  il  Concilio  di  Trento),  come  ho  di¬ 
mostrato  nel  mio  lavoro  su  Le  opere  d'arte  di  Spello. 

A  Perugia  sarà  ripristinata  l’antica  facciata  della 
chiesa  di  San  Francesco  al  Prato,  come  si  vede  in 
un  Gonfalone  di  Benedetto  Ronfigli,  ora  in  Pinaco¬ 
teca  (H,  io);  e  si  rifabbricherà  la  scala  esterna  del 
Palazzo  del  Comune,  sulla  forma  della  quale  però 
sono  ancora  discordi  i  pareri,  poiché  l’unica  testimo¬ 
nianza  storica  che  se  ne  abbia,  la  copia  cioè  dello 
stesso  Ronfigli  o  di  chi  compì  i  suoi  affreschi  nella 
Cappella  decemvirale,  è  caduta  in  gran  parte  con 
P  intonaco,  e  alcuni  anche  dubitano  che  in  quel  tempo, 


cioè  dopo  più  d’un  secolo  e  mezzo,  la  prima  scala 
potesse  aver  già  subito  qualche  modificazione.  Ma 
questo  sarà  argomento  d’un  altro  corriere. 

Di  acquisti,  di  vendite,  di  ritrovamenti,  non  c’è  molto 
da  dire.  Non  a  tutti  importerà  di  sapere,  per  esempio, 
che  la  Pinacoteca  comunale  di  Gubbio  s’è  arricchita 
di  un  pregevole,  sebbene  ritoccato  e  sdrucito  gonfa¬ 
lone,  dipinto  nel  1503  da  Sinibaldo  Ibi  di  Perugia, 
e  proveniente  dal  convento  di  Santo  Spirito;  ma  non 
si  può  tacere  che  nella  stessa  città  (una  delle  più  pit¬ 
toresche  e  più  interessanti  dell  Umbria)  si  permette, 
come  nulla  fosse,  un’incredibile  dispersione  di  opere 
d’arte..  Lo  deplorava  già,  nella  Nuova  Antologia,  il 
prof.  Tesorone;  ora  lo  deplora,  ne  L’  Italia,  il  Ven¬ 
turi,  il  quale,  a  proposito  del  Palazzo  Ducale,  scrive 
giustamente  che  «  gli  antiquari  di  Perugia,  di  Roma 
e  di  Firenze,  come  stormi  di  cornacchie,  calarono  a 
volo  sull’augusto  palazzo,  lo  spolparono,  lo  ridussero 
a  scheletro  ».  Anche  furono  venduti  per  vilissimo 
prezzo,  al  solito  «  inglese  »,  alcuni  affreschi  che  un 
buon  giudice,  il  prof.  PZgidio  Calzini,  credeva  di  Ot¬ 
taviano  Nelli,  intorno  al  quale  egli  viene  preparando 
uno  studio  che  noi  affrettiamo  col  desiderio,  e  che 
riuscirà  certo  importante  e  degno  del  critico  egregio. 

Ma  se  Gubbio  (e  purtroppo  non  è  sola?)  ha  dato 
con  ciò  un  triste  spettacolo,  può  anche  dirsi  che  lo 
abbia  in  qualche  modo  compensato  con  una  festa  ar¬ 
tistica  di  notevole  importanza,  della  quale  va  dato 
tutto  il  merito  alla  varia  dottrina  e  alla  mirabile  ope¬ 
rosità  di  un  suo  benemerito  cittadino,  il  prof.  Giu¬ 
seppe  Mazzatinti.  In  occasione  del  quarto  centenario 
della  cittadinanza  eugubina  concessa  da  Guidobaldo  II, 
duca  d’  Urbino,  a  mastro  Giorgio  di  Pietro  Andreoli, 
da  Intra,  il  chiaro  professore  ha  promosso,  con  felice 
pensiero,  una  Mostra  internazionale  delle  opere  di  ma¬ 
stro  Giorgio,  o  di  riproduzioni  fotografiche  e  all’acque¬ 
rello,  non  escluse  quelle  delle  sculture  male  attribui¬ 
tegli.  Alla  copiosa  e  ammirevole  collezione,  che  è 
rimasta  aperta  al  pubblico  dal  15  maggio  a  tutto  set¬ 
tembre,  hanno  contribuito  i  Musei  italiani  e  stranieri 
(segnatamente  quelli  di  Bologna,  di  Pavia,  di  Roma, 
di  Arezzo,  di  Brescia,  d’  Urbino,  di  Firenze,  di  Torino, 
e  quelli  di  Londra,  di  Oxford,  di  Vienna,  di  Berlino), 
i  Municipi  di  Roma  e  di  Gubbio,  collezionisti  e  stu¬ 
diosi  come  i  cavalieri  Gugl.  Berchet  e  Ans.  Anseimi, 
il  marchese  Ad.  Barbi,  ecc.  A  quella  delle  riprodu¬ 
zioni  si  aggiunse,  in  fedelissimi  facsimili,  la  serie  dei 
monogrammi  e  delle  marche  con  cui  Giorgio  e  il  fra¬ 
tello  Salimbene  e  il  figlio  Vincenzo  ed  altri  contras¬ 
segnarono  le  opere  loro.  Per  la  storia  poi  della  ce¬ 
ramica  eugubina  dal  secolo  xvi  a  tutto  il  xvm  si 
ordinarono  in  due  sale  le  terrecotte  possedute  dal 
signor  Anacleto  Damiani  e  le  collezioni  dei  vasi  da 
farmacia  del  Ceccarelli,  del  cav.  E.  Mazzolini  e  dello 
Spedale.  L’arte  moderna,  infine,  continuazione  e  imi¬ 
tazione  di  quella  di  m.  Giorgio,  era  degnamente  rap- 


U  Arte,  I,  60. 


466 


CORRIERI  ARTISTICI 


presentata  dai  migliori  prodotti  delle  fabbriche  del 
Carocci,  del  Fabbri,  del  Passalboni,  dello  Spinaci,  del 
Magni.  Il  Mazzatinti,  ordinatore  di  questa  Mostra,  ha 
pubblicato  anche  in  tale  occasione  due  eruditissimi 
scritti  (notati  in  altra  parte  di  questo  periodico),  nei 
quali  con  molti  e  nuovi  documenti  prova  che  mastro 
Giorgio  non  fu  già,  come  tanti  e  tanti  hanno  affer¬ 
mato,  nè  un  valente  modellatore  di  bassirilievi,  nè 
un  grande  pittore  di  maioliche,  ma  fu  insuperato  nel- 
l’ adornare  quelle  da  altri  dipinte,  co’  suoi  maravigliosi 
riverberi  o  lustri  iridiscenti  che,  secondo  il  Piccol- 
passo,  costituiscono  la  vera  maiolica. 

E,  a  proposito,  quest’  altr’  anno  ricorrerà  una  data 
che  a  Perugia  non  dovrebbe  passare  inosservata.  Al 
cadere  del  1499  Pietro  Perugino  aveva  quasi  finito  di 
dipingere  la  celebre  Udienza  del  Cambio,  che,  con', e 
osserva  il  Venturi,  è  per  la  sua  fama  ciò  che  sono 
per  Raffaello  le  stanze  del  Vaticano;  e  quell’anno 
stesso,  secondo  la  più  probabile  congettura,  venne  a 
Perugia,  alla  sua  scuola,  un  giovinetto  di  sedici  anni, 
che  si  chiamava  appunto  Raffaello  Sanzio,  da  Urbino. 
Poiché  quest’allr’anno  vi  sarà  a  Perugia  un'Esposi¬ 
zione  regionale,  non  si  potrebbe  commemorare  questa 
data  gloriosa  con  una  Mostra  ben  ordinata  delle  opere 
del  Perugino  e  di  grandi  fotografie  di  tutte  quelle  che 
non  si  potranno  avere?  Oggi  si  celebrano,  è  vero, 
troppi  centenari  (che  pur  piacevano  tanto  al  Leo¬ 
pardi),  ma  trattandosi  d’arte,  la  cui  storia  è  ancora 
troppo  negletta  fra  noi,  si  darebbe  utile  occasione  a 
studi  che  potrebbero  riuscire  fecondi  e  importanti. 

vf 

Dei  periodici  italiani  e  stranieri  si  dà  un  largo  spo¬ 
glio  in  tutti  i  fascicoli  de  L’A/'le,  e  si  è  perciò  veduto 
quel  che  di  attinente  all’arte  umbra  s’è  in  essi  pub¬ 
blicato.  Qui  non  sarà  inutile  che  io  venga  spigolando 
invece  quel  che  di  più  notevole  si  riferisce  alla  no¬ 
stra  regione  in  qualche  recente  libro  straniero.  Il  noto 
critico  americano  Bernardo  Berenson,  nel  libro  The 
Central  Italien  Painters  of  the  Renaissance  (New  York 
and  London,  G.  P.  Putnam’s  Sons),  trattando  dei  pit¬ 
tori  umbri,  attribuisce  allo  Spagna,  con  pure  osserva¬ 
zioni  stilistiche,  lo  Sposalizio  del  Perugino,  dipinto  per 
la  cattedrale,  di  Perugia,  e  ora  nel  Museo  di  Caen  ; 
e  anche  vorrebbe  anteriore  a  questo  l’altro  celebre 
Sposalizio  di  Raffaello,  già  nella  chiesa  di  San  Fran¬ 
cesco  a  Città  di  Castello,  ora  nella  Pinacoteca  di  Brera, 
nel  quale  c’è  anche  la  data  1504!  Contro  la  nuova 
attribuzione  ha  scritto  un’erudita  memoria  l’egregio 
conte  Luigi  Manzoni,  nel  Bollettino  della  R .  Deputa¬ 
zione  dì  Storia  patria  per  l'  Umbria  (IV,  ni);  ma  se 
i  documenti  da  lui  riferiti  provano  che  al  Perugino 
si  voleva  allogare  quella  tavola  dalla  Compagnia  di 
San  Giuseppe  (il  che  è  bene  che  si  sappia),  non  pro¬ 
vano  che  egli  l’abbia  sicuramente  dipinta.  La  nota 
poi  degli  oggetti  posseduti  dalla  confraternita,  che  con¬ 


fermerebbe  la  costante  tradizione,  non  può  avere,  per 
la  sua  natura  e  per  la  mancanza  della  data,  un  valore 
assolutamente  incontrovertibile.  —  L’abate  C.  J.  Brous- 
solle,  autore  dei  Pèlerinages  ombriens,  dei  quali  io  stesso 
detti  conto  nell’ Archivio  storico  dell’  Arte,  óra,  nella  Vie 
esthétique  (Paris,  Ferrili,  1898),  libro  scritto  col  solito 
brio  e  non  senza  acutezza,  dedica  uno  studio  (il  terzo) 
ad  alcune  antiche  pitture  di  Spoleto,  già  descritte  dal 
Guardabassi  e  dal  Sansi,  e  particolarmente  agli  affre¬ 
schi  della  chiesa  di  San  Paolo,  della  cripta  di  Sant’An- 
sano  e  di  quella  dei  Ss.  Giovanni  e  Paolo,  dallo  scorcio 
del  secolo  xti.  —  Le  signorine  Margherita  Symonds 
e  Lina  Duff  Gordon,  in  un  assai  elegante  volumetto, 
The  Story  of  Perugia,  illustraded  by  M.  Helen  James 
(London,  J.  M.  Dent  &  C.,  1S9S),  parlano  anche  dei 
tesori  d’arte  di  questa  città,  accennando  pure,  in  brevi 
«Note  di  viaggio»,  a  Gubbio,  Spello,  Foligno,  M011- 
tefalco,  Trevi,  Spoleto,  Narni,  Orvieto,  Città  della 
Pieve;  non  senza  garbo  di  stile  e  gentilezza  d’impres¬ 
sioni,  ma  senza  pretensioni  critiche,  e  naturalmente 
senza  nuovi  risultati,  e  più  che  altro  a  scopo  di  divul¬ 
gazione  :  tutt’altro  che  inutile,  del  resto,  per  gli  stra¬ 
nieri  e  per  noi,  se  si  consideri  la  grande  penuria  di 
importanti  o  anche  solo  di  buoni  lavori  sull’  Umbria, 
che  aspetta  tuttavia  una  compiuta  e  diligente  illustra¬ 
zione.  E  sì  che  sarebbe  necessaria,  e  potrebbe,  dei 
tanti  nostri  tesori  artistici,  riuscire  attraentissima  c 
bellissima,  qualora  fosse  affidata  da  un  editore  corag¬ 
gioso  a  chi  volesse  e  sapesse  condurla  con  perseve¬ 
ranza  di  ricerche,  con  profondità  di  ciitica,  con  ge¬ 
nialità  di  forma.  Il  tentativo  poco  maturo  e  poco 
organico  d’un  editore  di  Perugia  doveva  natural¬ 
mente  fallire;  e  le  dispense  che  interrottamente  furono 
pubblicate,  poco  corrispondendo,  in  genere,  alle  pro¬ 
messe  del  Programma,  non  facevano  troppo  deside¬ 
rare  la  continuazione  di  un’opera  che  non  dava  nep- 
pur  tutto  quello  che,  sebbene  in  forma  di  magro  In¬ 
dice,  aveva  già  dato  il  benemerito  Mariano  Guarda¬ 
bassi,  ventiquattro  anni  addietro.  —  Dobbiamo  intanto 
esser  grati  agli  operosi  fratelli  Alinari  di  Firenze,  che 
dell’Umbria  ci  porgono  un’ottima  illustrazione  figu¬ 
rata  nelle  loro  belle  fotografie  isocromatiche,  con  le 
quali  possiamo  anche  studiar  bene  certe  opere  che 
mal  si  vedono  sul  luogo,  ma  che  per  mezzo  di  spec¬ 
chi  riflettenti  la  luce  sono  state  nitidamente  fotogra¬ 
fate.  Dal  Catalogo  di  34  pagine,  intitolato  appunto 
Umbria,  si  può  vedere  com ’essi  non  abbiano  trascu¬ 
rato  neppur  le  opere  minori,  anche  se  in  paesetti  poco 
noti  c  male  accessibili  (v.  G.  Frizzont,  L'Umbria  nuo¬ 
vamente  illustrala  ;  in  Arte  e  Storia,  XVII,  i7_I^)- 

*  *  * 

LTscirei  dai  limiti  di  questo  corriere  se  prendessi 
in  esame  un  ponderoso  e  ricco  volume  dell’egregio 
cav.  Giovanni  Magherini-Graziani ,  su  L’arte  a  Città 
di  Castello,  di  pp.  394,  in-4  gr.,  con  163  incisioni  nel 
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testo,  30  fuori  del  testo  e  con  un  atlante  di  63  grandi 
tavole:  notevole,  senza  dubbio,  e  di  molta  erudizione, 
ma  sproporzionato  alla  non  grande  importanza  del¬ 
l’argomento.  Qui  invece  io  voglio  accennare  a  un  li¬ 
bretto,  edito  pure  dal  Lapi,  che  per  la  sua  indole, 
soprattutto  letteraria,  rischierebbe  di  passare  inosser¬ 
vato  in  questa  Rivista:  parlo  dei  Discorsi  d' arte  del¬ 
l’illustre  poetessa  perugina  IVI.  Alinda  Bonacci  Bru- 
namonti.  All’  Umbria  si  riferiscono  il  primo  (. Pietro 
Perugino  e  l’arte  umbra)  e  l’ultimo  {Il  Duomo  d' Or¬ 
vieto  e  le  cattedrali  del  medio  evo),  e  sono  scritti  con 
quella  gentilezza  ed  eleganza  di  forma  che  non  do¬ 
vrebbe  inai  mancare,  ma  che  troppo  spesso  si  de¬ 
sidera,  negli  scritti  sull’arte.  Qui  credo  utile  di  tra¬ 
scrivere,  con  la  speranza  che  non  manchi  d’effetto, 
una  saggia  proposta  fatta  dall’illustre  signora  a  pa¬ 
gina  38.  «  Mi  sia  lecito  —  ella  dice  —  esprimere  un 
desiderio.  Vorrei  che  in  ogni  sala  della  Pinacoteca 
perugina  venissero  collocate,  per  ordine  di  tempi  e  di 
autori,  incisioni,  disegni  o  fotografie  delle  opere  più 
importanti  di  scuola  umbra,  sparse  in  Italia  e  fuori. 
Questo  compimento  dato  alla  nostra  collezione  muni¬ 
cipale  gioverebbe  molto  agli  studiosi,  che  vedrebbero 
in  una  successione  non  interrotta  l’ intero  svolgimento 
dell’arte  nostra».  Ottima  proposta,  per  chi  special- 
mente  pensi  che  «se  nelle  diciotto  sale  della  nostra 
Pinacoteca  si  apprende  bene  la  storia  dell’arte  umbra 
dalle  orgini  alla  decadenza,  noi  non  possediamo  più 
neppure  un  capolavoro.  Tutte  le  opere  più  eccellenti 
sono,  con  nostro  dolore  ed  orgoglio,  a  Marsiglia,  a 
Lione,  a  Parigi,  a  Londra,  a  Dresda,  a  Berlino,  a 
Madrid,  a  Pietroburgo;  senza  contare  lavori  mirabili  a 
Firenze,  a  Roma,  a  Vallombrosa,  a  Siena,  a  Milano,  a 
Pavia.  Dobbiamo  formarci  una  Pinacoteca  fantastica, 
disponendovi  ordinatamente  cose  semplici  e  varie.  Il 
catalogo  solo  delle  opere  ci  direbbe  che  non  potremmo 
lagnarci  troppo  di  quella  monotomia  artistica  che  forse 
eccessivamente  ci  fu  rimproverata»  (1.  c.).  Ma  il  cata¬ 
logo  di  questa  Pinacoteca,  un  catalogo  che  corrisponda 
ai  progressi  degli  studi  e  al  desiderio  e  al  bisogno 
degli  studiosi,  non  c’è  ancora;  e  a  compilarlo  con  la 
necessaria  diligenza  avrebbe  dovuto  attendervi  qual¬ 
cuno  che  abitualmente  risiedesse  a  Perugia,  per  aver 
agio  a  tutte  le  più  minute  indagini  tecniche,  a  tutti 
i  più  esatti  e  difficili  raffronti  stilistici,  a  tutte  le  lun¬ 
ghe  e  pazienti  ricerche  di  biblioteca  e  specialmente 
d’archivio,  perchè  gli  archivi  nostri,  specie  per  quanto 
si  riferisce  all’arte,  sono  ancora  hi  massima  parte  ine¬ 
splorati,  sono  in  gran  parte  privi  ancora  d’inventari, 
e  sì  può  ben  credere  che  contengano  una  messe  ric¬ 
chissima  di  notizie.  So  invece  che  a  questo  catalogo 
lavora,  o  almeno  lavorava  molti  mesi  addietro,  un 
giovane  e  chiaro  letterato  romano,  Ugo  Ojetti.  In 
ogni  modo  il  suo  ingegno,  la  sua  operosità,  il  suo 
amore  per  l’arte  possono  esserci  cagione  a  bene  spe¬ 
rare.  Ne  riparlerò  a  suo  tempo.  Chiedo  venia  intanto 
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se  avessi  involontariamente  omesso  qualche  fatto  che 
meiitasse  ricordo  in  questo  periodico.  L’avrà,  in  caso, 
un’altra  volta. 

Perugia,  30  ottobre  1898. 

Giulio  Urbini. 


Corriee  Romano. 

L’anno  si  è  chiuso  con  una  importante  solennità 
artistica:  la  commemorazione  del  terzo  centenario 
dalla  nascita  di  Gian  Lorenzo  Bernini,  il  grande  ar¬ 
tista  del  secolo  xvii,  a  cui  si  deve  in  gran  parte  il 
fasto  delle  fabbriche  della  Roma  sontuosa  de'  papi. 
Egli  nacque  il  7  dicembre  1598  in  Napoli,  e  svolse 
tutta  la  sua  attività  portentosa  nella  città,  papale,  amata 
da  lui  di  grande  amore.  «  Roma  era  fatta  per  lui  ed 
egli  per  Roma»,  soleva  dire  in  risposta  alle  solleci¬ 
tazioni  del  re  di  Francia,  che  lo  desiderava  al  suo  ser¬ 
vizio.  E  dalla  città  grande  che  infiamma  i  divoti  della 
bellezza  —  salvo  pel  suo  breve  soggiorno  di  Parigi  — 
egli  non  si  dipartì  mai,  e  la  rese  più  ricca  e  pregiata 
con  l’indefesso  lavoro  compiuto  in  otto  pontificati. 
Paolo  V,  Urbano  Vili  e  Alessandro  VII  furono  i  suoi 
più  grandi  protettori,  i  quali  gli  diedero  modo  di  con¬ 
durre  que’  capolavori  che  accompagnano  nel  mondo 
la  fama  della  Roma  papale. 

Ma  di  lui  e  delle  sue  opere  si  parlerà  prossima¬ 
mente  in  monografie  speciali,  che  faranno  risorgere  la 
sua  figura  ornai  lontana  nella  illustrazione  de’  monu¬ 
menti  che  lo  immortalarono.  Val  meglio  ora  dare  un 
cenno  delle  feite  tributate  al  grande  artista  dalla  città 
memore  del  suo  beneficio  incomparabile. 

Si  è  costituito  in  Roma  un  Comitato,  di  cui  fanno 
parte  illustri  persone,  per  onorare  la  memoria  di  quel 
grande.  È  cosa  in  verità  degna  di  nota  e  di  plauso  il 
constatare  l’entusiasmo  non  pure  dagli  artisti,  ma 
anche  de’  rappresentanti  più  spiccati  della  nostra  ari¬ 
stocrazia,  con  cui  si  è  approvata  e  incoraggiata  l’ini¬ 
ziativa  delle  feste  centenarie.  Ciò  è  infinitamente  con¬ 
solante  per  l’arte,  che  vede  così  assicurato  un  numero 
sempre  più  grande  di  cultori  geniali  e  di  ammiratori 
intelligenti.  In  fatti,  oltre  a  una  eletta  schiera  de’ no ■ 
stri  maggiori  artisti,  ha  gentilmente  preso  parte  al 
Comitato  il  fiore  del  patriziato  romano.  Tutti  i  rap¬ 
presentanti  delle  antiche  famiglie  de’  pontefici  che  pro¬ 
tessero  il  grande  artista  del  Seicento  si  sono  associati 
al  fine  nobilissimo.  E  così  fra  altri  cortesi  patrizi, 
hanno  sottoscritto  pienamente  agl’  intendimenti  degli 
iniziatori  i  principi  Barberini,  Chigi,  Doria,  Rospigliosi, 
a  cui  s’è  unito  l’erede  della  famiglia  Bernini,  il  conte 
Andreozzi. 

Il  giorno  7  dicembre  u.  s.  s’ incominciarono  le  ono¬ 
ranze  con  l’ inaugurazione  solenne  di  una  lapide  com- 


CORKIER I  ARTISTICI 


468 

memorativa  dello  scultore,  apposta  su  la  casa  dove 
egli  dimorò  lungamente. 

QUI  VISSE  E  MORÌ 
GIAN  LORENZO  BERNINI 
A  CUI  s’inchinarono  RIVERENTI 
PAPI,  PRINCIPI  E  POPOLI. 

Questa  è  la  breve  iscrizione  che  tramanderà  ai  posteri 
il  ricordo  della  memore  casa. 

Nel  pomeriggio  del  medesimo  giorno  anniversario 
fu  tenuta  la  commemorazione  solenne  in  Campidoglio, 
nella  sala  magnifica  de’  Conservatori,  ove  la  statua 
marmorea  di  Urbano  Vili,  del  Bernini,  alza  maestosa¬ 
mente  il  braccio  nell’atto  di  benedizione,  incontro  a 
quella  d’  Innocenzo  X,  dell’Algardi. 

11  sindaco  di  Roma,  con  belle  parole  rese  il  con¬ 
cetto  nobilissimo  del  Comitato  e  della  città  grata  che 
informava  la  solenne  manifestazione.  Lesse  quindi  una 
conferenza  il  dottor  Corrado  Ricci. 

Il  Comitato  inoltre,  a  mezzo  di  un  nobile  manifesto, 
ha  annunziato  una  prossima  esposizione  di  opere  e  di 
riproduzioni  di  opere  dell’artista,  e  ha  bandito  un  con¬ 
corso  a  premio  pel  miglior  lavoro  che  si  pubblicherà 
ad  illustrazione  della  vita  e  dell’operosità  di  colui  che 
con  audace  e  geniale  pensiero  immaginò  la  fontana 
di  piazza  Navoni  e  il  colonnato  di  San  Pietro. 

È  in  verità  cosa  ottima  che  si  pensi  ad  onorare  così 
degnamente  la  memoria  di  quel  grande,  e,  ad  un 
tempo,  a  ravvivare  nel  pubblico  l'amore  della  bellezza 
e  il  senso  di  quella  idealità  artistica  che  produsse  i 
geni  maravigliosi  per  cui  la  patria  nostra  s’impose  al 
mondo  gloriosamente. 

Stanislao  Fraschetti. 

Corriere  delle  provincie  meridionali. 

Bari. 

Cattedrale .  Restauro  della  cupola.  —  Essendosi  stac¬ 
cati  alcuni  stucchi  della  cupola  della  cattedrale  di  Bari, 
e  rendendosi  così  necessari  lavori  di  restauro,  l’arci¬ 
vescovo  Vaccaro,  con  provvido  consiglio,  ha  promosso 
il  ripristino  della  detta  cupola. 

Il  progetto  è  stato  già  eseguito  dall’architetto  Ettore 
Bernich.  Il  lavoro  sarà  fatto  a  spese  deH’arcivescovo 
principalmente,  ma  col  concorso  del  Municipio,  della 
Provincia  e  forse  del  Ministero. 

Rubustamento  del  campanile .  —  Il  medesimo  archi¬ 
tetto  Bernich  ha  eseguito  nella  torre  di  questa  Catte¬ 
drale  un  lavoro  di  molto  difficile  esecuzione  col  demo¬ 
lirne  il  tonino  superiore.  Dovette  costruire  presso  il 
fianco  della  torre  un  castello  di  legno,  alto  non  meno 
di  70  metri,  pel  quale  fece  discendere  tutto  il  mate¬ 
riale  della  demolizione,  dopo  di  aver  consolidata  la 
parte  inferiore  della  torre. 

Il  Bernich  ha  eseguito  tutti  i  rilievi  e  disegni  del 
campanile  in  scala  grande,  perchè  possano  un  giorno 


o  l’altro  servire  per  la  ricostruzione  della  parte  supe¬ 
riore  di  esso,  secondo  la  forma  originaria. 

Chiesa  di  San  Nicola.  —  L’architetto  Bernich  ha 
compiuto  gli  studi  pel  ripristino  della  monumentale 
Basilica  di  Bari,  promosso  dall’illustre  ab.  Piscieelli. 

Bellissimi  sono  i  relativi  disegni.  L’abside  sarebbe 
decorata  da  musaici  e  conterrebbe  la  sedia  dell’Abate 
(originaria  del  secolo  xi),  e  gli  stalli  dei  canonici  la¬ 
vorati  ad  imitazione  di  essa.  Il  pavimento  sarebbe 
anch’esso  coperto  di  musaico  ;  il  disegno  del  quale  è 
stato  fatto  tenendo  presente  quella  parte  di  pavimento 
che  avanza  dall’antico  musaico  del  Presbiterio.  Altri 
disegni  riguardano  l’esterno:  importantissimo  è  quello 
relativo  alla  ricostruzione  della  finestra  absidale,  di  cui 
avanza  soltanto  una  parte  degli  stipiti. 

Bitonto. 

Restauri  detta  Cattedrale .  —  I  restauri  della  Catte¬ 
drale  di  Bitonto  furono  cominciati  nel  febbraio  del  1894, 
sotto  la  direzione  dello  stesso  architetto  Ettore  Ber¬ 
nich.  Il  primo  lavoro  che  si  fece  fu  quello  della  rico¬ 
struzione  del  muro  tra  la  loggetta  e  quello  dove  sono 
le  trifore  del  matroneo  che  guardano  nella  chiesa.  La 
prima  pietra  fu  benedetta  da  mons.  De  Stefano,  che 
tanto  s’interessa  ai  restauri  di  questa  Cattedrale. 

Da  documenti  trovati  dal  Bernich  1  sappiamo  che 
i  matronei  non  furono  mai  terminati,  giacché  le  vòlte 
delle  navate  minori  furono  eseguite  nella  fine  del  se¬ 
colo  xvii,  per  cui  esse  navate  non  furono  coperte  che 
dal  tetto.  Però  il  piano  del  corridoio  della  stupenda 
loggetta  è  originario,  giacché  le  vòlte  che  lo  sosten¬ 
gono  sono  quelle  delle  arcate  del  portico  sottostante, 
le  quali  una  volta  erano  aperte.  In  seguito,  esse  ven¬ 
nero  chiuse  al  di  fuori  e  ridotte  a  cappelle  gentilizie, 
nell’ interno:  e  ciò  accadde  verso  il  1350.  Ora  tutti  i 
vani  delle  arcate  sono  stati  restaurati  e  sono  state  tolte 
le  murature  che  ne  ostruivano  le  luci.  È  stato  rifatto 
il  tetto  della  navata  maggiore,  sulle  tracce  dell’origi¬ 
nario;  e  le  incavallature  che  lo  sostengono  sono  in 
numero  di  33,  le  cui  travi-catene  hanno  la  grossezza 
di  m.  0.40  per  0.36. 

L’ inaugurazione  della  nuova  tettoia  ebbe  luogo,  con 
molta  solennità,  il  15  agosto  di  quest’anno,  in  occa¬ 
sione  della  festa  dell’Assunta. 

Conversano. 

Cattedrale.  —  Gli  architetti  Sylos  e  Bernich  lavo¬ 
rano  al  consolidamento  della  facciata  della  chiesa  e 
al  restauro  del  campanile. 

Qiovinazzo. 

Cattedrale.  —  Si  è  liberata  la  cripta  dell’ornamento 
barocco  :  sono  venute  così  a  luce  le  vòlte  originarie 
a  spigolo  vivo,  e  i  capitelli  antichi. 


1  Cfr.  E.  Bernich,  I  restauri  della  Cattedrale  di  Bitonto ,  nel 
Corriere  delle  Puglie,  n.  260  (2  ottobre  i8q8). 
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Si  è  fatto  lo  studio  pel  ripristino  dei  campanili  e 
del  lato  meridionale. 

Manfredonia  (Foggia). 

Cappella  della  Maddalena.  —  Si  studia  pel  restauro 
di  questa  importante  cappella,  costruita  nel  tempo 
degli  Angioini. 

Nardo. 

Cattedrale.  —  Proseguono  i  lavori  di  restauro.  L’ar¬ 
chitetto  Bermeli  ora  ha  compiuto  il  disegno  pel  re¬ 
stauro  del  campanile,  anch’esso  guastato  al  tempo  del 
barocco. 

Ravello. 

Ex-Cattedrale.  —  Al  più  presto  si  metterà  mano 
al  robustamento  del  monumentale  campanile  della 
chiesa  ex-Cattedrale  di  Ravello  (epoca  normanna-sa- 
racena).  11  progetto  è  del  valente  architetto  dell’  Uf¬ 
ficio  Regionale  di  Napoli  A.  Avena,  al  quale  verrà 
affidata  la  direzione  dei  lavori,  che  si  faranno  con 
un  capitale  di  L.  5000. 

Ruvo. 

Cattedrale.  —  Si  lavora  al  ripristino  generale  di  que¬ 
sta  Cattedrale.  Si  è  ritrovato  il  livello  originario  del 
pavimento  interno  e  del  suolo  circostante.  Questo  an¬ 
dava  digradando  verso  il  Presbiterio,  di  modo  che, 


per  tenere  a  livello  le  tre  absidi  fu  necessario  un  muro 
di  sostruzione,  che  ora  è  stato  scoperto  e  che  è  de¬ 
corato  da  una  bella  fascia  in  pietra. 

Questa  scoperta  ha  assodato  che  la  chiesa  non  aveva 
cripta:  difatti  nel  detto  muro  non  vi  è  alcuna  traccia 
di  aperture. 

Nei  lavori  di  restauro  di  questa  Cattedrale  verranno 
adoperate  due  «qualità  di  marmi  bellissimi,  trovati  nel¬ 
l’agro  della  città  di  Ruvo:  l’uno,  di  color  giallo-chiaro, 
proviene  dalla  cava  che  trovasi  nella  proprietà  delta 
Parco  del  Conte  ;  e  l’altro,  rosso  vivissimo,  da  quella 
della  proprietà  Sangro. 

Venosa. 

Chiesa  della  SS.  Trinità.  —  L’  Ufficio  Regionale  di 
Napoli  ha  fatto  un  progetto  pel  restauro  della  cosi 
«letta  Chiesa  scoperta  della  SS.  Trinità  di  Venosa,  il 
«piale  restauro  consiste  nel  robustamento  della  fab¬ 
brica,  nello  scovamento  di  pitture  del  secolo  xi  su 
larga  superficie  e  nel  robustamento  della  tomba  di  Abe- 
rardo.  I  lavori  saranno  diretti  dal  suddetto  architetto 
A.  Avena,  con  capitale  di  L.  8000,  concorrendovi  il 
Fondo  culti,  il  Ministero  della  pubblica  istruzione,  la 
Provincia  ed  il  Comune. 

A.  Filangieri  di  Candida. 
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Dizionari,  enciclopedie,  trattati  generali,  atlanti,  manuali. 

Al/g  cmeines'  Kiinstlcr-Lcxicon.  Leben  and 
verke  der  berühmtestcn  bildendcn  Künstler. 
Dritte  umgearbeitete  und  bis  auf  die  neueste 
Zeit  ergànzte  Auflage,  herausgegeben  von 
Hans  Wolfang  Singer.  Sechster  llalb- 
brand.  Motti-  Qnittry.  Frankfurt  a/M.,  Lit- 
terarische  Anstalt,  Rutten  &  Loening,  1898. 

L 'Archivio  storico  dell’ Arte  non  discorse  favorevol¬ 
mente  di  questa  pubblicazione  al  suo  inizio;  e  noi  non 
possiamo  mutar  d’avviso,  a  riguardo  del  modo  con 
cui  è  continuata. 

Scorrendo  questa  sesta  dispensa  del  dizionario,  leg¬ 
giamo  che  Tommaso  da  Modena  o  Mutin  era  di 
Mutietow  o  Muttersdorf  in  Boemia!  Nell’archivio  ca¬ 
pitolare  di  San  Pietro  in  Roma,  TA.  indica  come  esi¬ 
stenti  due  messali  di  Oderisio  da  Gubbio  (?).  Dice  che 
Domenico  Panetti  fu  scolaro  del  suo  antico  scolaro 
Benvenuto  Tisi,  dopo  che  questi  fece  ritorno  da  Roma. 
Tra  le  pitture  del  Peruzzi  dimentica  le  più  note,  quelle 
della  Farnesina.  Mette  in  dubbio  che  siano  del  Pesel- 
lino  i  due  frammenti  di  cassone  già  presso  i  Torri- 
giani,  i  quali  sono  tra  le  più  belle  e  caratteristiche 
opere  del  maestro.  Chiama  Pinturicchio  col  nome  di 
Biagi,  cioè  col  nome  di  un  ascendente  della  sua  fa¬ 
miglia  ;  e  gli  attribuisce  i  cassoni  della  scuola  del  Si¬ 
gnorelli  nella  National  Gallery.  Parla  due  volte  d’ Isaia 
da  Pisa,  ora  chiamandolo  con  questo  nome,  ora  con 
l’altro  d’ Isaia  di  Pippo;  e  attribuisce  naturalmente  ad 
entrambi  alcuni  medesimi  lavori.  A  Niccolò  Pisano  fa 
eseguire  la  lunetta  del  San  Martino  di  Lucca  nel  1233  ! 
Fa  nascere  ancora  il  Pisanello  a  San  Vigilio,  sul  lago 
di  Garda;  e  assegna  ad  Antonio  Pollaiuolo  una  me¬ 
schinissima  pittura  della  Galleria  Borghese;  e  fa  lavo¬ 
rare  il  Pomedello  nella  scuola  di  Vittor  Pisano.  Il  libro 
è,  come  si  vede,  una  bella  raccolta  di  errori. 

A.  V. 


Estetica,  iconografia,  etnografia,  fisiologia  artistica,  rap¬ 
porti  tra  la  letteratura  e  l’arte. 

G.  B.  Intra:  L’effigie  di  Virgilio  nel  musaico 
di  Adrumeto.  Mantova,  1898. 

Ad  Adrumeto  (Susa  di  Tunisi)  è  stato  recentemente 
scoperto  un  quadro  in  musaico  di  un  metro  circa  per 
lato,  che  rappresenta  Virgilio  e  due  muse.  L’A.  crede 
poterlo  ascrivere  a’  primi  secoli  dell’impero,  e  sor¬ 
regge  la  sua  tesi  con  un  ragionamento  solido  e  vero¬ 
simile.  Allo  stesso  modo  è  diligente  l’indagine  per  la 
ricognizione  dell’effigie  di  Virgilio  e  di  due  muse: 
Calliope  e  Melpomene,  secondo  l’autore.  Solo  ci  sembra 
che  questi  si  avanzi  troppo  nelle  sue  conclusioni,  là 
dove  afferma  unica  vera  immagine  di  Virgilio  quella 
rinvenuta  ad  Adrumeto. 

V.  L. 


Mons.  G.  Wilpert:  L'affresco  scoperto  presso 
la  basilica  vaticana.  Roma,  1898. 

Un  rozzo  dipinto,  ritrovato  l’anno  scorso  presso  il 
portico  vaticano,  e  precisamente  nel  luogo  dove  era 
l’antica  chiesa  di  Santa  Catarina  ad  statuali/,  ne  pre¬ 
senta  una  composizione  rara  nell’arte  medioevale, 
quella  dell’Eucaristia.  Di  tutta  la  rappresentazione 
mons.  Wilpert  ha  fatto  un  esame  così  sottile  e  a  un 
tempo  cosi  persuasivo  che  in  vero  migliore  non  po¬ 
trebbe  desiderarsi.  Egli  porta  la  data  dell’affresco 
all’anno  1400  o  giù  di  lì;  determina  le  persone  di  tre 
santi  che,  a’  piedi  dell’altare,  adorano  il  bambino  Gesù  : 
la  Madonna,  Sant’Anna  e,  forse,  San  Gioacchino; 
riesce,  in  fine,  a  fissare  il  momento  del  sacrificio  euca¬ 
ristico,  che,  a  suo  parere,  sarebbe  quello  in  cui  il 
sacerdote  recita  le  preghiere  tra  la  consecrazione  e  il 
Pater  Noster. 


V.  L. 
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5- 

Legislazione  artistica,  controversie  giuridiche. 

Tribunale  civile  di  Spoleto.  Comparsa  conclu¬ 
sionale,  per  il  Comune  di  Terni  condro  gli 
credi  di  Filippo  Rustici,  intervenendo  in 
causa  il  Ministero  della  pubblica  istruzione. 
Avv.  prof.  Teresio  Trinci iieri  e  avv.  Ca¬ 
millo  Angelini,  procuratore.  Tip.  Erede  Bat¬ 
tisti,  Terni. 

A  proposito  del  quadro  di  Benigno  Gozzoli,  già 
esistente  nella  chiesa  annessa  al  convento  dei  Padri 
Riformati  del  Colie  dell’Oro,  presso  Terni.  La  com¬ 
parsa  conclusionale  è  ricca  di  argomenti  per  far  di¬ 
chiarare  che  il  quadro  è  proprietà  di  uso  pubblico  del 
Comune  di  Terni. 

6. 

Inventari  di  monumenti  d’arte,  cataloghi  di  Musei  e  Gallerie, 
guide  nazionali  o  cittadine,  illustrazioni  di  luoghi. 

Rome  et  la  Renaissance.  Essais  et  esquisses. 
Pules  II,  par  Julian  Klaczko.  Paris,  Li¬ 
brairie  Plon,  1898. 

L’onorando  uomo,  autore  del  genialissimo  libro, 
quando  un  giorno,  abbandonate  le  cure  diplomatiche, 
arrivò,  sconfortato  nell’ animo,  a  Venezia,  esclamò, 
vedendo  tanta  bellezza  innanzi  a  sè:  «  Si  può  ancoia 
vivere!  »  E  ha  vissuto  questi  ultimi  anni  lavorando 
tenacemente,  più  che  le  sue  forze  noi  comportassero, 
intorno  all’arte  in  Roma,  nel  periodo  luminoso  di 
Giulio  II.  Questo  volume  è  la  raccolta  riveduta  e  au¬ 
mentata  de’  suoi  scritti,  che  tutte  le  persone  colte  di 
Europa  hanno  letto  con  interesse,  perchè  il  Klaczko 
sa  presentare  uomini  e  cose  con  una  forma  letteraria 
signorile  e  attraente,  e  vi  stringe  a  seguirlo  nella  di¬ 
scussione  di  una  data  e  del  più  minuto  particolare  di 
cronaca,  senza  che  mai  vi  sentiate  stanchi.  L’ ex¬ 
diplomatico  si  è  rivelato  artista  nel  più  nobile  senso 
della  parola;  l’erudito,  che  ricerca  l’edizione  rara, 
e  s’aggira  di  biblioteca  in  biblioteca,  ha  saputo  com¬ 
parire  di  frequente,  senza  polvere  addosso,  nel  gran 
salone  della  Revue  des  deux  mondes;  l' iconografo  è 
riuscito  a  vedere  sostituite  le  sue  spiegazioni  a  quelle 
date  sulle  stanze  di  Raffaello  dal  Burckhardt  e  da  altri. 

Non  si  è  fatto  rumore  intorno  a  lui,  ma  le  sue  opi¬ 
nioni  hanno  trovato  il  passo;  e  gli  studiosi,  anche 
senza  citarlo,  si  sono  messi  a  svolgere  quanto  egli 
aveva  detto  a  proposito  della  Camera  della  Segnatura 
e  delle  arti  del  trivio  e  del  quadrivio. 

Sembra  di  vivere  nei  tempi  che  descrive  con  una 
obbiettività  tutta  nuova;  e  se  di  quando  in  quando 
qualche  frase  del  suo  fine  umore  non  ci  riconducesse 
al  presente,  potremmo  credere  di  trovarci  entro  alla 


società,  alla  vita  del  nostro  aureo  Cinquecento  rico¬ 
strutte.  Con  acutezza  l’A.  afferra  a  volo  le  frasi  dei 
contemporanei,  che  danno  il  colore  del  momento  e  la 
ragione  intima  degli  atteggiamenti  umani.  Non  un 
motto  di  spirito  sulle  labbra  de’  suoi  personaggi  gli 
sfugge,  non  una  parola  arguta,  non  una  sentenza  che 
esprima  la  verità  delle  cose;  e  le  opere  d’arte  s’illu¬ 
minano  alla  luce  della  sua  erudizione  senza  pedanterie 
e  del  suo  sentire  elettissimo. 

A.  V. 

Galeriestudien  ( dritte  Folge  der  Kleinen  Ga- 
leriestudien)  von  D.r  Theodor  von  Frim- 
mel.  ( Geschichte  der  wiener  Gemaldesamm- 
lungen.  Erstcr  Band.  Ili  Lieferung:  Die 
italieiiischen  Meistcr  in  der  Kaiserlichen 
Gemaldesammlung  zu  Wien).  Leipzig,  Ver- 
lag  von  Georg  Heinrich  Meyer,  1898. 

Il  dottissimo  autore  continua  a  discorrere  dei  quadri 
italiani  nella  Galleria  Imperiale  di  Vienna,  fornendo 
molte  notizie  storiche  per  lo  studio  e  il  catalogo  di 
essa.  Toglie  a  Jacopo  de’  Barbari  il  curioso  ritratto, 
al  n.  22,  e  con  buona  ragione;  sostiene  giustamente 
l’antica  attribuzione  del  Correggio  per  il  Ganimede; 
cancella  il  nome  del  Tiziano  dal  ritratto  n.  196,  che, 
quantunque  tutto  guasto,  dimostra  nell’ impasto  tirato 
e  nelle  accese  carni  una  mano  ben  differente  da  quel 
maestro.  Ma  si  potrebbe  desiderare  che  la  critica  del¬ 
l’autore  si  estendesse  oltre  i  ristretti  confini  in  cui  è 
tenuta;  e  intanto  che  rinnovasse  i  cartellini  al  Marco 
Zoppo,  che  è  invece  un  caratteristico  Cosmè  Tura; 
al  San  Girolamo  di  Dosso  Dossi,  che  appartiene  a 
suo  fratello  Battista;  a  Nicolò  dell’Abbate,  che  è  in¬ 
vece  Ercole  dell’Abbate;  a  Fra  Bartolommeo  (n.  41), 
forse  Mariotto  Albertinelli  in  un  bagno  color  di  rosa  ; 
al  Romanino  (n.  219),  che  è  una  boccacinesca  pit¬ 
tura;  a  Lorenzo  Costa,  che  invece  è  probabilmente 
Giacomo  Francia  (n.  85),  ecc.,  ecc. 

V. 

E.  Stetnmann  :  Rom  in  der  Renaissance  von 
Nicolaus  V  bis  auf  Juliis  II.  Leipzig,  Sce¬ 
manti,  1899. 

Questo  riassunto  della  storia  dell’arte  a  Roma  nel 
secolo  xv  esprime  l’entusiasmo  dell’ A.,  purtroppo 
molto  facile  a  seguire  il  suono  delle  parole,  spesso 
nebulose  e  scaturite  da  incerte  astrazioni  filosofiche, 
teologiche  ed  estetiche.  Quando  giunge  innanzi  al  Mosè 
di  Michelangelo,  scrive:  «  Se  innanzi  al  Mosè  il  nostro 
spirito  si  perde  e  pur  si  ritrova,  noi  possiamo  tuttavia 
immaginarci  in  che  singoiar  modo  in  questo  marmo 
si  è  combinato  ciò  che  è  sentimento  generale  con  ciò 
che  è  proprio  dell’individuo,  senza  poter  giungere 


47  2 


BIBLIOGRAFIA  ARTISTICA 


alla  comprensione  del  prodigio!  ».  E  queste  sono  pa¬ 
role  che  vogliono  dir  molto  e  dicono  nulla. 

Anche  nelle  descrizioni  delle  opere  d’arte,  fatte  con 
molta  affettazione,  si  scorge  come  l’A.  non  renda  il 
carattere  e  la  verità  delle  cose.  Basti  il  dire  che,  in¬ 
nanzi  alla  Santa  Susanna  (?)  dell’appartamento  Borgia, 
egli  trova  l'assalto  dei  due  vecchioni  «  fatto  con  una 
delicatezza  incantevole  ». 

Dinanzi  al  verso  dell’epigrafe  funeraria  di  Beato 
Angelico  :  SED  QVOD  LVCRA  TVIS  OMNIA  CURI¬ 
STE  DABAM,  l’A.  trova  un  rapporto  con  la  rappre¬ 
sentazione  dell’  «  Elemosina  dei  Santi  Stefano  e  Lo¬ 
renzo  »  nella  cappella  Niccolina;  e  dice:  «Ora  pos¬ 
siamo  intendere  come  l’uomo  pio  dovesse  dipingere 
quegli  affreschi  col  sangue  del  suo  cuore!  »  (Herzblut). 

Ora,  dati  questi  saggi,  concludiamo  che  il  pubblico, 
per  la  sua  educazione  degli  occhi,  ha  bisogno  di  libro 
ben  differente,  che  insegni  a  veder  chiaro  e  bene  da 
molti  punti  di  vista,  e  non  a  inebbriarsi  di  frasi.  Inoltre 
conviene  ammannire  al  pubblico  notizie  sicure,  non 
dargli  come  certe  le  induzioni  non  accettate  dagli  stu¬ 
diosi,  quali  sarebbero,  ad  esempio,  quelle  dell'A.  stesse 
e  proposito  del  cancello  marmoreo  della  Cappella  Si¬ 
stina  e  le  attribuzioni  al  Pinturicchio  di  parti,  che  as¬ 
solutamente  non  gli  appartengono,  degli  affreschi  del¬ 
l’appartamento  Borgia.  L’A.,  che  ha  tanto  entusiasmo 
in  cuore,  può  fare  del  bene  agli  studiosi  dell’arte,  se 
terrà  altro  metodo  in  seguito,  più  coscienzioso  e  più 
semplice. 

Àncora. 

8. 

Periodici:  Rivista  delle  riviste  straniere  =  Rivista  delle  ri= 

viste  italiane. 

Gazette  de  Beaux-Arts  (Parigi),  io  ottobre 

1898,  pag.  293. 

Gustavo  Frizzoni  :  Esposizione  dei  maestri  di  scuola 
lombarda  a  Londra.  —  Riassumerò  questo  articolo  nel 
prossimo  numero,  quando  sarà  completo. 

-  Pag.  305. 

Jean  Marquet  de  Vasselot:  Il  tesoro  dell’abazia 
di  Quedlinburg.  —  Straordinaria  fu,  durante  tutto  il 
medio  evo,  Ir  ricchezza  del  tesoro  di  questo  convento, 
di  cui  furono  prime  badesse  Matilde,  figlia  di  Ottone 
il  grande,  e  Adelaide,  figlia  di  Ottone  IL 

Il  convento  ancora  conserva  una  collezione  di  og¬ 
getti  artistici  di  grande  valore.  Riporto  qui  le  notizie 
sui  principali. 

Il  pastorale,  cosiddetto  della  badessa  Matilde,  in 
legno,  ornato  di  fregi  in  filigrana  d’oro.  L’A.  ritiene 
che  si  possa,  almeno  per  ciò  che  riguarda  il  tempo, 
credere  a  quanto  dice  la  tradizione,  cioè  che  questo 
pastorale  fosse  inviato  dall’  Italia  nel  999  ad  Adelaide 
da  suo  fratello  Ottone  III. 


Pure  del  x  secolo  è  un  avorio  bizantino,  incassato 
in  una  bella  cornice  d’oro  del  xrn.  Esso  è  diviso  in 
quattro  scomparti  colle  principali  scene  della  vita  di 
Gesù. 

Fra  gli  oggetti  bizantini  del  Tesoro,  Marquet  de 
Vasselot  descrive  una  copertina  di  libro  composta  di 
una  cornice  d’argento  filigranato  ed  avente  nel  centro, 
lavorata  a  sbalzo,  l’immagine  dGla  Santissima  Ver¬ 
gine  col  Bambino  e  due  vescovi. 

Notevoli  sono  anche  nove  smalti,  incassati  come 
gemme  nella  cornice  della  copertina.  Essi  sono,  pro¬ 
babilmente,  dell’  xi  secolo  e  somigliano  a  quelli  che 
ornano  la  croce  delle  Sœurs  de  Notre-Dame  a  Namur. 

Probabilmente  d’arte  bizantina  del  secolo  xm  è  un 
reliquario  in  forma  di  croce,  ornato  del  crocifisso  in 
ismalto. 

Interessanti  sono  alcuni  vasi  di  cristallo  di  rocca, 
lavorati  fra  il  x  e  l’xi  secolo.  Gli  altri  oggetti  sono 
quasi  tutti  di  fabbrica  tedesca. 

f a  li  rbìtcti  der  koniglichen  preussìschèn  Kuust- 
sammlugen  (Berlino),  fase.  30,  1898,  pa¬ 

gina  139. 

E.  Dobbert:  L’ev.  ngelario  del  Comune  di  Gos/ar.  — 
Lo  studio  non  è  che  incominciato;  ne  parlerò  quando 
sarà  completo. 

—  Pag.  16 1. 

Berthold  Haendke:  Relazioni  di  Alberto  Durer 
con  Jacopo  de’  Barbari ,  Pollaiuolo  ed  i  Bellini.  —  Nella 
sua  Dottrina  delle  proporzioni  Alberto  Durer  dichiara 
apertamente  d’aver  ricevuto  da  Jacopo  de’  Barbari  le 
prime  nozioni  sui  canoni  di  proporzioni  e  che  il  pit¬ 
tore  veneziano,  per  primo,  gli  aveva  indicato  Vitruvio 
come  maestro  di  quest’arte.  Lo  Haendke  si  studia  di 
ritrovare  queste  influenze  nelle  opere  compiute  dal 
Durer  dopo  il  suo  primo  viaggio  a  Venezia  e  comincia 
con  molta  giustezza  a  paragonare  fra  di  loro  l’inci¬ 
sione  di  Jacopo  La  Vittoria  e  la  Gloria  (Kristeller,  26) 
coll’incisione:  Le  streghe,  del  Dürer,  che  è  chiara¬ 
mente  inspirata  dall’opera  del  veneziano. 

In  un’altra  stampa,  nel  Sogno  del  dottore ,  il  Durer 
ha  pure  derivato  dall’incisione  di  Jacopo  Marte  e  Ve¬ 
nere  la  figura  di  giovane  donna  nuda. 

Così  provengono  da  Jacopo  l’ Amymone  ed  il  Net¬ 
tare  del  Durer. 

L’A.  ha  saputo  stabilire  queste  derivazioni  con 
grande  acume,  e  termina  con  lo  stabilire  altre  relazioni 
di  figure  virili  del  Durer  con  figure  del  Pollaiuolo  e 
di  Giovanni  Bellini. 

—  Pag-  i  7  i . 

Hans  Mackowsky:  Sperandio  Mantovano.  —  Dopo 
avere  accennato  alla  biografia  del  maestro,  ricostruita 
da  Adolfo  Venturi  ( Archivio  Storico  dell'Arte,  1888) 
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ed  avervi  aggiunto  qualche  notizia,  il  Mackowsky 
parla  del  sepolcro  che  lo  Sperandio  costruì  per  il 
corpo  di  Alessandro  V  in  San  Francesco  di  Bologna, 
ora  ricostruito  dal  Rubbiani,  e  seguita  poi  discorrendo 
di  alcuni  fra  i  più  importanti  busti  del  maestro. 

Repertorium  für  Kunstwissencshaft,  1898, 
fase.  30. 

Francesco  Malaguzzi- Valeri  :  Il  palazzo  e  la  cap¬ 
pella  dei  Notai  hi  Bologna.  —  L’A.  comincia  col  pub¬ 
blicare  documenti  d’archivio  riguardanti  la  fondazione 
del  palazzo  nel  1384  e  le  successive  costruzioni,  che 
durarono  durante  i  tre  primi  decenni  del  xv  secolo. 
Seguita  poi  descrivendo  la  cappella  dedicata  alla  San¬ 
tissima  Croce  in  San  Petronio,  che  i  Notai  comincia¬ 
rono  ad  ornare  nel  1439.  Purtroppo  delle  antiche  opere 
di  pittura  e  scultura  non  resta  che  la  splendida  ve¬ 
trata  a  colori,  eseguita  da  Giacomo  da  Ulma  su  di¬ 
segno  di  un  tale  Michele  pittore.  Da  ultimo  parla 
della  stupenda  balaustrata  di  marmo,  che  fu  fatta  co¬ 
minciare  dai  Notai  nel  1483,  e  che  il  Malaguzzi,  non 
accettando  l’opinione  più  volgare,  non  ritiene  opera 
di  Niccolò  dell’Arca. 

Zeitschrift  für  bildende  Kunst  (Berlino),  otto¬ 
bre  1898,  pag.  13. 

Richard  Graul  :  L’esposizione  della  Kunsìge- 
schichtliche  Gesellschaft  a  Berlino.  —  In  questa  espo¬ 
sizione  è  stato  di  straordinaria  importanza  il  gruppo  ita¬ 
liano  con  opere  pittoriche  che  da  Fra  Filippo  andavano 
sino  al  Passano  e  al  Tintoretto. 

Nella  parte  della  scultura  si  notavano  opere  che 
da  Giovanni  Pisano  andavano  ad  Alessandro  Vittoria. 

In  questo  articolo  sono  riprodotti  :  un  quadro  di 
Andrea  Mantegna,  della  collezione  James  Simon,  ed 
una  Madonna  con  Bambino,  di  Antonio  Rossellino,  ap¬ 
partenente  alla  signora  Julie  Hainauer. 

F.  Hermanin. 

Archivio  della  R.  Società  Romana  di  Storia 
patria.  Vol.  XXI,  fase.  I-II,  pag.  121. 

Vincenzo  Federici,  in  uno  studio  sull’evangeliario 
conservato  nell’Archivio  della  Chiesa  di  Santa  Maria 
in  Via  Lata,  illustra  anche  le  coperte  del  codice  stesso 
formate  da  due  lamine  di  metallo  argentato,  finemente 
lavorate  a  sbalzo  :  opera  bizantina  della  seconda  età 
d’oro,  e  probabilmente  compiuta  nel  secolo  x. 

Una  delle  due  lamine,  riprodotta  dall’A.,  porta  raf¬ 
figurati  in  alto  San  Ciriaco  e  San  Niccolò,  al  disotto 
l’Annunziazione,  secondo  gli  evangeli  apocrifi,  e  nello 
sfondo,  un  tempio  (pare  il  monastero  dei  Santi  Ciriaco 
e  Niccolò);  sull’altro  poi  è  scolpita,  entro  due  cor¬ 


nici,  una  grande  croce  bizantina  formata  d’una  lamina 
d’oro  e  adorna,  un  tempo,  di  pietre  preziose. 

—  Pag.  221. 

Federico  Hermanin  :  Il  dittico  di  Rambona.  — 
Questo  dittico  d’avorio,  conservato  nel  Museo  cri¬ 
stiano  del  Vaticano,  fu  donato,  secondo  dice  una  delle 
iscrizioni,  dall’abate  Odelrico  al  monastero  di  San  Fla- 
viano  di  Rambona,  fondato  da  Ageltruda,  vedova  di 
Guido  di  Spoleto. 

In  una  delle  tavolette  è  rappresentata  la  Crocifis¬ 
sione,  in  alto  il  busto  di  Gesù  benedicente  entro  un 
medaglione,  e  in  basso  la  lupa  romana  che  allatta 
Romolo  e  Remo;  nell’altra,  la  Vergine  in  trono  col 
Bambino  e  al  disotto  alcuni  santi. 

L’ Hermanin  nota  nel  dittico  tracce  dell’arte  bizan¬ 
tina  ed  esecuzione  barbarica,  ravvicina  le  sculture  a 
quelle  di  una  cassettina  eburnea  della  raccolta  Salting 
a  Londra  (x  secolo),  nonché  a  quelle  del  grande  trit¬ 
tico  (ix  e  x  secolo)  che  si  trova  al  Museo  cristiano 
in  Vaticano,  e,  ponendole  tra  le  imitazioni  di  avori 
classici,  le  assegna  ad  artefice  romano  della  fine  del 
ix  secolo. 

Osserva  infine  che  le  rappresentazioni  non  offrono 
alcun  particolare  iconografico  nuovo  o  interessante, 
eccetto  la  lupa  con  i  gemelli  che  si  vede  scolpita  sopra 
un  altro  solo  di  monumenti  medievali  di  questo  ge¬ 
nere,  cioè  su  una  cassettina  d’osso  di  balena  (ix  o 
xi  secolo?),  di  cui  si  conservano  frammenti  al  Museo 
britannico. 

Arte  e  storia.  Anno  XVII,  n.  12.  Firenze, 
30  giugno  1898,  pag.  89. 

Alfredo  Melani  A.  C.  :  Mino  da  Fiesole  è  V au¬ 
tore  del  busto  a  Leonardo  Salutati?  —  L’A.  crede  che 
il  busto  del  monumento  Salutati  nella  cattedrale  di 
Fiesole  non  debba  ascriversi  a  Mino,  sebbene  il  nome 
di  questo  artista  sia  scritto  sulla  cornice,  ed  espone 
il  dubbio  che  esso  debba  attribuirsi  a  Matteo  Civitali. 

—  Pag.  90. 

Nella  cattedrale  di  Spalato  conservasi  un  taberna¬ 
colo  da  altare  che  una  iscrizione  attribuisce  a  Bonino 
da  Milano  :  il  Melani  crede  che  si  tratti  qui  del  Bonino 
autore  del  monumento  a  Causignorio  a  Verona. 

—  Pag.  91. 

Vittorio  Poggi  :  Una  tavola  dipinta  nel  secolo  XI 
a  Lavagnola  presso  Savona.  (Continuazione  e  fine.  Vedi 
fase,  io,  pag.  76,  e  11,  pag.  82).  —  È  un  polittico 
dipinto  a  tempera  e  conservato  nella  sacristia  della 
chiesa  parrocchiale  di  Lavagnola.  Consta  di  cinque 
scompartimenti:  in  quello  centrale  è  raffigurata  la  Ma¬ 
donna  che  allatta  il  Bambino;  in  quelli  laterali,  a  de¬ 
stra  San  Pietro  e  San  Paolo,  e  a  sinistra  San  Dal- 


L ’Arte,  I,  61. 


474 


BIBLIOGRAFIA  ARTISTICA 


mazio,  titolare  della  chiesa,  e  l’Arcangelo  Michele. 
Un’iscrizione  in  calce  allo  scompartimento  centrale 
reca: 

Ave  Virgo  Mater  Cristi  1057 . 

Lo  stile  della  tavola,  i  caratteri  dell’iscrizione  e 
l’uso  delle  cifre  arabiche  nella  data  non  potrebbero, 
secondo  l'A.,  farci  risalire  fino  al  1057,  e  farebbero 
sorgere  il  dubbio  che  la  data  fosse  falsa.  Ma  l’A.  os¬ 
serva  che  due  scrittori  del  secolo  xvn  (Gio.  Vincenzo 
Verzellino  e  G.  B.  Spotorno),  senza  sollevare  dubbi  in¬ 
torno  all’antichità  del  quadro,  1’assegnavano  uno  al 
1059,  l’altro  al  1080,  e,  notando  come  sotto  l’iscri¬ 
zione  attuale  si  scorgano  tracce  di  una  iscrizione  an¬ 
teriore,  sostiene  che  probabilmente  quella  primitiva, 
divenuta  illeggibile  nelle  ultime  due  lettere,  fu  rifatta 
in  epoca  posteriore  ai  primi  anni  del  Seicento. 

Argomenti  tratti  dalla  tecnica  della  pittura  e  dal¬ 
l’iconografia,  specialmente  di  San  Michele,  confor¬ 
tano  l’A.  nell’opinione  che  la  tavola  si  debba  asse¬ 
gnare  ad  epoca  così  antica  come  quella  alla  quale  la 
riconduce  l’iscrizione. 

Nè  potremo  meravigliarci  di  trovare  tale  cimelio 
nella  terra  di  Savona,  poiché  questa,  a  detta  anche 
di  scrittori  non  savonesi,  precedette  cronologicamente 
nel  culto  delle  belle  arti  le  altre  città  della  Liguria, 
e  fino  Genova  stessa. 

—  N.  13.  Firenze,  15  luglio  1898,  pag.  97. 

Giuseppe  Biadego  scrive  in  favore  della  conserva¬ 
zione  del  protiro  addossato  alla  porta  laterale  della 
chiesa  di  San  Lorenzo  in  Verona. 

—  Pag.  99.  (Fase.  14,  continuazione  e  fine). 

In  occasione  del  III  centenario  dalla  morte  dell’ar¬ 
tista  (14  agosto  1898),  Anseimo  Anseimi  pubblica, 
traendolo  da  notizie  d’archivio,  un  prospetto  crono¬ 
logico  della  vita  e  delle  opere  del  pittore  Ettore  Ra¬ 
mazzarli  da  Arcevia. 

—  N.  14.  Firenze,  30  luglio  1898,  pag.  110. 
(Fase.  15-16,  continuazione  e  fine). 

Paolo  Caratelli  :  Un  cenno  delle  pitture  che  ador¬ 
narono  e  adornano  la  chiesa  di  San  Francesco  in  Pienza. 

—  N.  15-16.  Firenze,  15-31  agosto  1898,  pa¬ 
gina  1 1 3 . 

Alfredo  Melani  :  Contributo  allo  studio  di  Nicolò 
di  Piero  Lamberti,  detto  Pela.. 

—  Pag.  il 4. 

Fra  Antonio  da  Monza,  disegnatore  di  un'invetriata. 

—  Si  tratta  dell’invetriata  che  orna  la  rosa  della  fac¬ 
ciata  della  chiesa  di  San  Giovanni  a  Monza,  e  che  fu 
rifatta  nel  1895.  L’A.,  avendo  sott’occhi  le  riprodu¬ 


zioni  delle  miniature  del  Pontificale  Vaticano,  attri¬ 
buito  dal  Venturi 1  ad  Antonio  da  Monza,  crede  vedere 
tali  analogie  tra  queste  miniature  ed  i  cartoni  dell’in¬ 
vetriata,  da  poter  assegnare  anche  questi  a  Frate  An¬ 
tonio. 

Nell’invetriata  si  nota,  però  una  sigla  p  che  po¬ 
trebbe  significare  il  nome  del  pittore  e  far  cadere  le 
congetture  dell’A. 

—  Pag.  1 15- 

Antonio  Della  Rovere  rende  conto  della  conferenza 
tenuta  il  7  agosto,  in  Venezia,  dal  prof.  Pietro  Pao- 
letti,  intorno  alla  vita  e  alle  opere  di  Vittore  Car¬ 
paccio. 

—  Pag.  1 1 8. 

Augusto  Droghetti  :  Rassegna  degli  oggetti  artì¬ 
stici  con  i  quali  la  città  dì  Ferrara  ha  contribuito  al¬ 
l’Esposizione  d’arte  sacra  in  Torino.  —  Notevoli,  tra 
l’altro,  due  arazzi  e  cinque  corali  della  metropolitana. 

—  N.  17-18.  Firenze,  10-30  settembre  1898, 
pag.  128. 

Ulisse  Papa  :  La  chiesa  di  San  Lorenzo  in  Ve¬ 
rona.  —  L’A.  combatte  per  la  rimozione  dal  luogo 
attuale  del  protiro  della  chiesa  di  San  Lorenzo  (vedi 
sopra,  fase.  13),  perchè  possa  essere  restituito  alla 
forma  originaria  anche  il  lato  meridionale  della  ba¬ 
silica. 

Napoli  nobilissima.  Voi.  VII,  fase.  VII.  Lu¬ 
glio  1898,  pag.  100. 

Michelangelo  D’Ayala  intrattiene  i  lettori  sul  sog¬ 
giorno  della  pittrice  Angelica  Kaufmann  in  Napoli 
negli  anni  che  seguirono  il  17S2,  e  su  alcune  delle 
opere  di  lei,  soprattutto  sul  quadro  che  raffigura  la 
famiglia  reale  di  Napoli. 

Di  questo  dipinto,  dell’altro  rappresentante  la  du¬ 
chessa  di  Casigliano  col  figlio  e  la  balia,  del  ritratto 
di  Domenico  Cirillo  (Museo  di  San  Martino)  attribuito 
alla  Kaufmann,  e  dell’autoritratto  di  lei  che  si  con¬ 
serva  agli  Uffici,  l’A.  offre  anche  la  riproduzione. 

—  Pag.  107. 

E.  Rogada  di  Torrequadra:  La  quadreria  del 
principe  di  Scilla.  (Continuazione  e  fine.  Vedi  Arte, 
fase.  VI-IX,  pag.  337,  seconda  colonna). 

—  Pag.  no. 

A.  Filangieri  di  Candida:  Notizie  e  documenti 
per  la  storia  dell’ arte  nel  Napoletano.  VI.  (Dalle  carte 
Farnesiane  dell’Archivio  di  Stato  di  Napoli).  —  No- 


1  Vedi  Arte,  fase.  Ill  V,  pag.  154. 
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tizie  d’incisori:  Raffaele  Aloia,  Giuseppe  Azzerboni, 
Angelo  Cattaneo,  Nicola  Fiorillo,  Francesco  Giomi- 
gnani,  Giuseppe  Guerra,  Aniello  Lamberti,  Vincenzo 
Scarpati. 

—  Fase.  Vili.  Agosto  1898,  pag.  121. 

Benedetto  Croce  pubblica  il  manoscritto  inedito  di 
Camillo  Tutini  (1600-1667)  sopra  i  pittori,  scultori , 
architetti,  miniatori  e  recamatori  napoletani . 

Il  ms.  si  conserva  alla  Brancacciana  di  Napoli. 

—  Fase.  IX.  Settembre  1898,  pag.  129. 

Giambattista  Nitto  De  Rossi,  in  un  dotto  e  lun¬ 
ghissimo  articolo,  ribatte  punto  per  punto  le  idee 
emesse  da  Emilio  Bertaux  intorno  all’intluenza  del¬ 
l’arte  francese  in  Puglia  al  tempo  di  Federico  II.1 

I  lettori  del  nostro  periodico  già  conoscono  dallo 
studio  di  E.  Rocchi 2  su  Castel  del  Monte  la  tesi  so¬ 
stenuta  dal  Bertaux;  non  è  necessario  quindi  ritor¬ 
narvi  sopra,  nè  è  possibile  riassumere  ad  uno  ad  uno 
gli  argomenti  che  il  prof.  Nitto  De  Rossi  oppone  a 
quelli  dello  scrittore  francese. 

Ricordo  soltanto  che  FA.  divide  il  suo  studio  in 
tre  parti,  e  discorre  nella  prima  dell’iscrizione  del  1294 
che  si  legge  sulla  porta  del  castello  di  Trani,  e  che, 
restituita  alla  giusta  lezione,  indicherebbe  Carabarese 
da  Trani  -quale  soprani  tendente  i  lavori  di  fortifi¬ 
cazione  ai  quali  era  preposto  quel  Filippo  Cinardo, 
che  il  Bertaux  vuole  ad  ogni  costo  francese  ed  esecu¬ 
tore  dei  castelli  di  Federico  II. 

Viene  quindi  l’A.  a  parlare  del  Cinardo  stesso,  che 
dimostra  nativo  di  Cipro,  della  vita  di  lui  e  degli  uf¬ 
fici  che  tenne  nel  regno  di  Puglia,  mostrando  per 
quali  ragioni  il  Cinardo  non  possa  essere  ritenuto  au¬ 
tore  di  Castel  del  Monte,  costruito  fra  il  1239  e  il 
1242,  quando  l’ingegnere  era  in  disgrazia  presso  l’im¬ 
peratore,  nè  del  castello  di  Trani  che,  cominciato  nel 
1233  (secondo  attesta  il  cronista  Riccardo  da  San  Ger¬ 
mano  e  conferma  una  lapide  del  cortile),  era  già  cer¬ 
tamente  finito  nel  1239,  cioè  dieci  anni  prima  di  quello 
in  cui,  secondo  l’interpretazione  data  dal  Bertaux  al¬ 
l’iscrizione  sopra  la  porta,  il  Cinardo  avrebbe  dovuto 
costruirlo. 

L’A.  chiude  il  suo  studio  parlando  dell’arte  pu¬ 
gliese  ed  emettendo  l’ipotesi  che  uno  degli  esecutori 
di  Castel  del  Monte  abbia  potuto  essere  il  protomae¬ 
stro  Giordano  da  Monte  Sant’Angelo,  che  col  fratello 
Marando  costruì,3  nel  1274,  la  torre  Campanaria  della 


1  Emile  Bertaux.  Castel  del  Monte  et  les  architectes  français  de 
V empereur  Frédéric  II.  (Extrait  des  comptes  rendus  des  séances  de 
l’Académie  des  Ins:riptions  et  Belles-Lettres.  Paris,  1897).  Vediil  sunto 
di  questa  memoria  nella  monografia  del  Bertaux  stesso  (I  momimenti 
medievali  della  regione  del  Vulture ),  pubblicata  nel  fascicolo  di  sup¬ 
plemento  dell’anno  scorso  della  Napoli  nobilissima. 

2  Vedi  Arte,  fase.  1II-V,  pag.  121. 

3  Cfr.  Napoli  nobilissima,  fisc.  II  (febbraio  1898),  pag.  20. 


basilica  di  San  Michele  sul  monte  Gargano,  tanto  si¬ 
mile  nelle  forme  alle  torri  di  Castel  del  Monte. 

Questa,  per  il  momento,  è  soltanto  una  congettura; 
ma  intanto  giova  sperare  che  la  verità  storica  troverà 
la  sua  via,  indipendentemente  da  ogni  pregiudizio  pa¬ 
triottico. 

—  Fase.  X.  Ottobre  1898,  pag.  155. 

Don  Fastidio  dà  conto  delle  collezioni  di  disegni, 
fotografie  e  gessi  dei  monumenti  dell’Italia  meridio¬ 
nale  inviate  all’Esposizione  d’arte  sacra  a  Torino,  e 
offre  riproduzioni  di  alcuni  dei  monumenti  stessi. 

—  Pag.  160. 

E.  Rogadeo  di  Torrequadra  scrive  di  una  interes¬ 
sante  causa  che  ebbe  luogo  in  Napoli,  verso  il  1472 
tra  lo  scultore  Pietro  De  Martino,  da  Milano,  e  Laura 
Pignatelli,  vedova  del  patrizio  napoletano  Francesco- 
Antonio  Guindazzo,  la  quale  si  rifiutava  di  pagare  al¬ 
l’artista,  che  aveva  compiuto  il  monumento  del  ma¬ 
rito,  gli  ultimi  venti  ducati  dovutigli. 

Fra  i  testimoni  figurano  alcuni  degli  artisti  che  in 
quel  tempo  andavano  per  la  maggiore  a  Napoli. 

—  Fase.  XI.  Novembre  1898,  pag.  172. 

Antonio  Filangieri  di  Candida  dà  brevi  notizie  in¬ 
torno  alla  vita  del  pittore  Marco  del  Pino,  da  Siena, 
intrattenendosi  sopra  parecchie  delle  opere  di  lui  che 
si  conservano  a  Napoli  nella  Pinacoteca  Nazionale  ed 
in  alcune  chiese.  Pubblica  inoltre  le  riproduzioni  della 
Circoncisione,  della  Adorazione  dei  pastori  e  della 
Adorazione  dei  magi,  che  sono  nella  Pinacoteca. 

—  Pag.  178. 

Antonio  Colombo:  Castel  dell’Ovo.  —  IV.  Il  ca¬ 
stello  nel  secolo  xvn.  La  conquista  borbonica  ed 
il  1799. 

—  Pag.  182. 

Si  pubblica  l’elenco  delle  opere  che  componevano 
la  quadreria  di  Casa  Marnili  a  Napoli,  e  che  nel  1825, 
dopo  la  morte  di  don  Troiano  Marnili,  duca  d’ Ascoli, 
andarono  divise  tra  i  figli  di  lui.  Quest’elenco  è  con¬ 
tenuto  nell’istrumento  notarile  di  divisione! 

Nuova  Antologia,  fase.  939,  pag.  385. 

Pompeo  Molmenti:  Tommaso  da  Modena  e  la  pittura 
antica  in  Treviso.  —  Estesa  recensione  d’uno  studio  di 
Giulio  v.  Schlosser:  Tommaso  da  Modena  und  die  altere 
Malerei  in  Treviso  (, Jahrbuch  der  kunsthistorischen 
Sammlungen  der  aller hô chsten  Kaiserhauses,  vol .  XVI 1 1 , 
Vienna,  1897). 

—  Fascicolo  640,  pag.  660. 

Gustavo  Frizzoni:  Jacopo  Burckhardt,  nella  per¬ 
sona,  7iei  pensieri,  nelle  opere .  —  L’A.  pubblica  il  cenno 
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biografico  scritto  dal  Burckhardt  stesso  poco  tempo 
avanti  la  sua  morte,  estrae  da  una  biografia  tracciata 
dal  dott.  Hans  Torg  alcune  notizie  intorno  aU’illustre 
storico  dell’arte,  e  s'intrattiene  a  parlare  del  contenuto 
delle  principali  opere  di  lui. 

—  Fascicolo  641,  pag".  1. 

Pompeo  Molmenti:  Il  Moretto  da  Brescia.  -  II.  Il 
pittore.  —  L’A.  descrive  la  vita  artistica  del  Moretto, 
e  passa  in  rassegna  le  opere  principali  del  pittore  che 
Brescia  ha  così  degnamente  commemorato  la  scorsa 
estate. 

—  Pag.  115. 

Corrado  Ricci  :  Di  alcuni  libri  d’arte  (Clausse  :  Les 
marbriers  romains  et  le  mobilier  presbyte rai,  vol.  Ill 
dell’opera:  Les  monuments  du  christianisme  au  moyen- 
âge;  Julius  von  Schlosser  :  Tommaso  da  Modena;  Igino 
Benvenuto  Supino  :  Lo  studio  sul  Beato  Angelico  e  il 
catalogo  del  Museo  Nazionale  di  Firenze;  e  infine  i 
Nuovi  documenti  per  la  storia  dell’ arte  senese,  per  cura 
di  A.  Susini). 

—  Fascicolo  654,  pag.  101. 

Pompeo  Molmenti:  Uno  scultore  bresciano  in  Fran¬ 
cia  nel  secolo  XVIII.  —  Lo  scultore  è  Gaetano  Merchi, 
intorno  al  quale  il  signor  Lanzura  scrisse  un  articolo 
nel  fascicolo  del  i°  ottobre  della  Gazette  des  Beaux- 
Arts.  Il  Molmenti  rettifica  in  uno  o  due  punti  le  no¬ 
tizie  biografiche  date  dal  Lanzura. 

Rivista  d'Italia,  fascicolo  8°,  15  agosto  1898, 

pag.  706. 

U.  Papa:  Una  questione  d’arte  per  la  loggia  di 
Brescia. 

-  Fase.  90,  15  settembre  1898,  pag.  56. 

LTgo  Fleres:  Il  Moretto  da  Brescia.  —  Un  utile 
contributo  di  osservazioni  personali  acute  e  interes¬ 
santi,  corredato  da  alcune  buone  riproduzioni. 

-  Fase,  io0,  15  ottobre  1898,  pag.  242. 

Ugo  Fleres  :  L' Esposizione  artistica  di  Torino.  - 
I.  La  scultura,  pag.  365.  —  Uriel  dà  conto  nella  Ras¬ 
segna  d' arte  dell’esposizione  fatta  nella  regia  Pinaco¬ 
teca  di  Torino  di  alcuni  dei  disegni  della  raccolta  che 
si  conserva  nella  Biblioteca  del  Palazzo  Reale. 

-  Fase.  li0,  15  novembre  1898,  pag.  466. 

Ugo  Fleres  :  L’ Esposizione  artistica  di  Torino.  - 
IL  La  pittura. 


Studi  e  memorie  riguardanti  l’arte  italiana, 
PUBBLICATI  nell’anno  1897  NELLE  PRINCIPALI  RIVISTE 
di  storia  dell’arte  in  Germania.1  —  L’annata  1897 
della  Zeitschrift  fiir  bildende  Kunst,  la  cui  direzione, 
dopo  la  morte  inaspettata  del  suo  fondatore,  il  pro¬ 
fessor  Carlo  di  Liìtzow,  passò  nelle  mani  dei  dottori 
U.  Thieme  e  R.  Graul  a  Lipsia,  reca  in  primo  luogo 
un  articolo  di  C.  Justi,  il  celebre  biografo  del  Winkel- 
mann  e  del  Velasquez,  sui  ritratti  del  cardinale  Ippo¬ 
lito  Medici  a  Firenze  ( Die  Bildnisse  des  Kardinals 
Hippolyt  von  Medici  in  Florenz ).  Tre  sono  i  ritratti 
in  questione:  uno,  a  busto  solo,  negli  Uffizi,  attri¬ 
buito  al  Bronzino,  e  che  raffigura  il  principe  nell’abito 
e  con  la  berretta  di  cardinale;  il  secondo,  quello  ce¬ 
lebre  della  mano  di  Tiziano,  nella  sala  dell’Iliade  del 
Palazzo  Pitti,  che  ce  lo  mette  innanzi  agli  occhi  in  più 
che  mezza  figura,  nel  ricco  costume  dei  magnati  un¬ 
gheresi,  con  la  sciabola  nell’una  mano  e  il  bastone 
di  comandante  nell’altra;  il  terzo,  nella  stessa  sala, 
ascritto  al  Pontormo,  e  raffigurante  il  principe  vestito 
di  una  corazza,  con  la  destra  appoggiata  sull’elmo, 
mentre  la  sinistra  si  posa  sulla  testa  di  un  gran  cane 
bianco.  Raffrontando  il  Justi  le  fattezze  del  ritratto 
autentico  del  Tiziano  con  quelle  della  tavola  ascritta 
al  Pontormo,  non  vi  trova  quella  identità  o  almeno 
somiglianza  che  giustifichi  l’identificazione  delle  per¬ 
sone  ritrattate,  anzi  vi  riconosce  una  somiglianza  strin¬ 
gente  coll'effigie  di  Guidobaldo  II,  duca  di  Urbino 
(1514-74),  come  ci  viene  tramandata  da  parecchie  me¬ 
daglie  di  questo  personaggio,  coniate  nel  1555,  e  in¬ 
clina  di  veder  nel  ritratto  del  Palazzo  Pitti  quello  di¬ 
pinto,  circa  quattordici  anni  prima  (come  attesta  la 
iscrizione  :  «  annum  agebat  decimum  octavum  »),  dal 
Bronzino  a  Pesaro,  secondo  quello  che  ci  narra  Va¬ 
sari  (VI,  276,  e  VII,  594).  Infatti,  egli  ricorda  la  co¬ 
razza  di  fattura  milanese;  e  che  tale  sia  quella  dipinta 
nel  ritratto  in  questione,  il  Justi  se  ne  è  procurata  la 
certezza  per  mezzo  del  giudizio  di  parecchi  dei  più 
rinomati  conoscitori  in  materia.  La  nostra  tavola,  inol¬ 
tre,  porta  sul  lato  di  dietro  le  lettere  D.  G.  B.,  che 
l’autore  spiega  per  Duca  Guido  Baldo.  E  nell’inven¬ 
tario  dei  tesori  d’arte  dell’eredità  urbinate,  passati  a 
Firenze,  si  trova  registrato  un  «  Duca  [Guidobaldo] 
armato,  con  mano  sopra  la  testa  di  un  cane,  dello 
Zuccaro  »,  pittura  finora  da  nessuno  rintracciata,  ma 
la  cui  indicazione  si  può  benissimo  riferire  al  ritratto 
in  discorso.  Quanto  poi  riguarda  l’attribuzione  al  Bron¬ 
zino,  non  c’è  dubbio  ch’essa  non  gli  si  adatti  meglio 
di  quella  al  Pontormo. 

Lo  stesso  erudito  ci  dà  in  due  articoli  interessan¬ 
tissime  notizie  su  un  pittore  finora  poco  conosciuto, 

1  L 'Archivio  storico  dell'Arte,  a  cui  è  succeduto  il  nostro  perio 
dico,  si  chiuse  senza  l’annuale  relazione  sul  movimento  degli  studi 
artistici  all'estero  per  il  1897.  Ripariamo  all’omissione,  perchè  non  vi 
siano  lacune  tra  il  precedente  periodico  e  il  nostro. 


Ettore  Modigliani. 


a.  v. 
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il  candiota  Domenico  Teotocopuli ,  detto  it  Greco.  Dopo 
essere  stato  ammaestrato  nell’arte  da  Tiziano  ed  aver 
operato  in  Italia,  egli,  nel  1575  circa,  si  trasmutò  a 
Toledo,  nella  Spagna,  dove  lavorò  per  quarant’anni, 
essendo  mancato  ai  vivi  soltanto  nel  1614.  Dietro  la 
testimonianza  di  una  lettera  scritta  nel  1570  dal  celebre 
miniatore  Giulio  Clovio  al  card.  Alessandro  Farnese 
(pubblicata  già  nel  1865  dal  Ronchini  negli  Atti  e  Me¬ 
morie  di  storia  patria  per  le  provincie  modenesi  e  par¬ 
mensi,  vol.  Ili,  pag.  270),  che  il  Justi  per  primo  di¬ 
mostra  riferirsi  al  nostro  pittore,  egli  era  discepolo  di 
Tiziano,  e  nel  detto  anno  da  Venezia  era  venuto  a 
Roma.  Il  nostro  autore  è  riuscito  a  riconoscere  pa¬ 
recchie  delle  sue  opere  che  datano  dalla  sua  epoca 
italiana,  e  finora  erano  attribuite  ad  altri  artisti.  Tali 
sono  :  il  ritratto  di  Giulio  Clovio  nel  Museo  Nazionale 
di  Napoli  (Scuola  veneziana  48),  segnato  col  nome 
del  pittore  in  caratteri  greci  ;  un’altra  tavola,  nello 
stesso  Museo  (Scuola  veneziana  34),  rappresentante  un 
ragazzo  che  si  adopera  ad  accendere  una  candela,  am¬ 
bedue  queste  pitture,  registrate  fino  a  poco  tempo  fa 
sotto  il  nome  di  Giulio  Clovio;  la  Guarigione  del  cieco 
nella  Galleria  di  Parma,  segnata  col  come  dell’artista 
scritto  in  greco,  di  cui  nella  Galleria  di  Dresda  esiste 
un  secondo  esemplare,  a  quanto  pare  anteriore,  con 
qualche  lieve  variante  (non  segnato  e  qualificato  fino 
a  non  ha  guari  come  opera  di  Leandro  Bassano)  ;  e 
finalmente  i  Venditori  cacciati  dal  tempio,  esistenti  in 
tre  repliche,  tutte  ora  in  Inghilterra,  e  cioè  nella  Gal¬ 
leria  del  conte  di  Yarborough  a  Londra  presso  il 
signor  Cook  a  Richmond  (in  formato  più  piccolo  e 
dipinto  in  maniera  diversa  da  quella  generalmente 
usata  dal  nostro  artista,  tanto  nell’impasto  a  guisa  di 
smalto  e  nella  forza  del  colorito,  come  nell’accurata  ese¬ 
cuzione,  che  arieggia  il  fare  d’una  miniatura),  ambedue 
firmate  dal  pittore,  e  una  terza,  di  cui  l’autore  non 
ci  nomina  il  possessore  attuale.  In  tutte  queste  opere 
il  nostro  pittore  si  rivela  come  discepolo  e  limitatore 
dei  grandi  maestri  veneziani  del  Cinquecento,  sicché 
non  è  da  maravigliarsi  se  ad  esse,  sino  ai  nostri  giorni, 
erano  affibbiati  dei  nomi  come  L.  Bassano,  Tinto¬ 
retto,  P.  Veronese.  Tutt’altra  diviene  la  sua  maniera 
sotto  l’influsso  dell’ambiente  spagnuolo,  e  già  nella 
prima  sua  opera  eseguita  quivi,  poco  dopo  il  suo  arrivo 
nel  1575,  cioè  nel  grande  «  retablo  »  (ancona  d’altare) 
della  chiesa  di  San  Domenico  a  Toledo.  L’Assunta, 
che  ne  costituisce  la  parte  principale,  accanto  a  pa¬ 
recchie  singole  figure  e  piccole  scene  distribuite  in¬ 
torno  ad  essa,  benché  nella  composizione  tradisca  la 
imitazione  di  quella  dei  Frari,  dipinta  dal  Tiziano, 
nelle  forme,  nel  sentimento  del  colore,  nel  tempera¬ 
mento  e  nella  espressione  mimica  è  però  tutt’altra 
cosa,  «  profanata  nelle  passioni,  inselvatichita  nei  sen¬ 
timenti,  quasi  l’improvvisazione  di  un  vagabondo  di 
genio»,  come  la  caratterizza  il  Justi.  Il  suo  articolo 
si  sofferma  a  quest’opera  del  Greco,  ma  speriamo 


di  trovarne  la  conclusione  nella  prossima  annata  della 
rivista  in  discorso. 

Il  dottor  Adolfo  Philippi,  in  un  articolo  intitolato  : 
Alessandro  Botticelli,  ci  offre  un  brano  della  sua  opera, 
d’allora  in  poi  pubblicata  in  forma  di  libro,  che  tratta 
dell’arte  del  Rinascimento  in  Italia.  Per  ciò,  e  poiché 
il  suo  articolo  non  svolge  il  tema  da  nuovi  punti  di 
vista,  ci  crediamo  dispensati  di  entrare  su  esso  in 
discussioni  più  particolareggiate.  Anche  i  due  ar¬ 
ticoli,  in  cui  G.  Frizzoni,  con  la  scorta  dei  due  primi 
volumi  delle  Gallerie  Nazionali  Italiane,  editi  per  cura 
del  Ministero  della  pubblica  istruzione  nel  1895  e  1896, 
rende  conto  dei  cambiamenti,  riordinamenti  e  au¬ 
menti  effettuati  in  quest’ultimi  anni  in  alcuni  dei  prin¬ 
cipali  Musei  d’Italia,  come  sarebbero  quelli  di  Milano, 
Parma  e  Modena,  Venezia,  Firenze,  e  la  nuovamente 
istituita  Galleria  Nazionale  (Corsini)  a  Roma,  non 
hanno  bisogno  di  essere  riassunti  in  questo  luogo, 
giacché  tutti  i  lettori  dell  'Arte  conoscono  benissimo 
la  fonte  stessa  da  cui  deriva  il  loro  contenuto. 

Per  ultimo  Gustavo  Pauli,  in  tre  articoli,  discorre 
sul  Monte  Sacro  di  Varallo  e  sulle  opere  di  Gauden¬ 
zio  Ferrari  ivi  esistenti  (Der  Heiligenberg  von  Varallo 
und  Gaudenzio  Ferrari).  Fra  i  così  detti  «  Sacri  Monti  » 
che  si  trovano  frequenti  nelle  vallate  del  pendìo  me¬ 
ridionale  delle  Alpi,  come  a  Varese,  Orta,  Locamo, 
Domodossola,  Oropa,  Graglia,  San  Giovanni  d’An- 
dorno  e  Crea,  quello  di  Varallo  in  Valsesia  è  il  più 
importante  dal  punto  di  vista  della  storia  dell’arte. 
Fondato  nel  1491  dal  francescano  Bernardino  Caimi, 
originario  di  nobile  famiglia  milanese,  le  sue  quaran¬ 
taquattro  cappelle  non  furono  fabbricate  se  non  suc¬ 
cessivamente  nel  corso  di  quattro  secoli.  L’artista  più 
cospicuo  che  vi  abbia  portato  la  sua  partecipazione, 
Gaudenzio  Ferrari  da  Valduggia,  vi  si  trova  già  oc¬ 
cupato  dal  1507  con  gli  affreschi  delle  cappelle  e  del 
tramezzo  del  coro  di  Santa  Maria  delle  Grazie,  situata 
al  piè  del  Monte  Sacro,  e  dopo  il  1513  con  quelli  di 
una  cappella  di  quest’ultimo,  raffiguranti  Gesù  spo¬ 
gliato  dai  suoi  panni.  In  questi  primi  lavori,  come  in 
alcune  tavole  giovanili  nel  Museo  di  Torino  e  nell’an¬ 
cona  della  chiesa  della  Madonna  di  Arona,  il  nostro 
autore  ravvisa  l’influenza  del  Perugino.  Di  un  decennio 
posteriore  (1523)  è  l’opera  più  rinomata  del  Ferrari 
sul  Monte  Sacro,  gli  affreschi  e  il  gruppo  in  terra¬ 
cotta  della  Crocifissione  nella  cappella  del  Crocifisso. 
In  essa  il  potente  talento  dell’artista  si  rivela  in  tutta 
la  sua  espansione,  mentre  nell’affresco  e  nel  gruppo 
che  adorna  una  cappella  situata  sul  lato  orientale  del 
Monte,  e  che  rappresenta  l’Adorazione  dei  Magi,  l’ul¬ 
timo  lavoro  eseguito  dall’artista,  prima  che  nel  1528 
lasciasse  Varallo,  si  fa  sentire  un  indebolimento  delle 
sue  forze.  Tutto  quanto  dopo  la  partenza  del  Ferrari 
fu  eseguito  nel  secolo  decimosesto  e  settimo  sul  Monte 
Sacro  porta  l’impronta  della  decadenza  artistica  di 
quei  tempi,  cominciando  da  qualche  fabbricato  di  Pel- 
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legrino  Tibaldi,  dalle  figure  in  stucco  e  gesso  del  pit¬ 
tore  Fermo  Stella,  dalla  Strage  degl’innocenti,  pla¬ 
smata  in  novantacinque  figure  di  grandezza  naturale 
da  Giacomo  Bargnola  e  M.  Angelo  Rossetti,  fino  alle 
opere  in  terracotta  di  Giovanni  Tabachetti,  originario 
da  Dinant,  nelle  Fiandre  (c.  1560-1615),  di  cui  il  Por¬ 
tamento  della  croce,  composto  di  quaranta  figure,  è 
la  più  rinomata  (l’affresco  che  le  serve  di  fondo  è  di 
Pierfrancesco  Mazzucchelli,  detto  il  Morazzone,  di  Mi¬ 
lano),  alle  architetture  (chiesa  dell’Assunta,  cappelle 
Caifa,  Erode  e  Pilato)  e  ai  numerosi  gruppi  plastici 
(Ecce  Homo,  Cristo  condannato,  Cristo  e  Pilato,  Cri¬ 
sto  coronato  di  spine,  flagellato,  arrestato  e  via  di¬ 
cendo)  di  Giov.  d'Enrico  d’Alagna  (f  1644)  e  suoi 
aiutanti.  Quanto  poi  fu  aggiunto  nel  secolo  scorso 
(gruppo  di  Cristo  innanzi  Anna)  e  nel  presente  (Cristo 
deposto  nel  sepolcro,  di  Luigi  Marchesi,  1S26)  non 
merita,  per  la  poca  importanza  artistica,  l’attenzione 
dello  studioso  o  dell’amatore. 

*  *  -X- 

II  volume  XX  del  Repertorium  fiir  Kunstwissen- 
schaft  esordisce  con  uno  studio  del  prof.  B.  Sauer 
sui  fregi  ornamentali  che  incorniciano  gli  specchi  con¬ 
tenenti  rilievi  storiati  della  porta  di  San  Pietro  in 
Roma,  opera  dell’Averulino  ( Die  Randreliefs  an  Fi- 
laretes  Bronzethür  von  S.  Peter').  Dopo  una  descri¬ 
zione  particolareggiata,  che  spiega  le  numerosissime 
scene  figurate  disposte  fra  gl'intrecci  dell’acanto,  che 
forma  quasi  il  motivo  dominante  della  decorazione 
dei  detti  fregi,  scene  che  per  lo  più  hanno  riferenza 
alla  storia  e  mitologia  antica,  l’autore  constata  anzi¬ 
tutto  che  l’artista  nella  scelta  e  distribuzione  di  esse 
si  sia  lasciato  guidare  dal  caso.  La  loro  applicazione 
dalla  parte  dello  scultore  presuppone  nozioni  della 
letteratura  antica;  e  infatti  è  facile  di  rintracciare  i 
loro  modelli  nelle  opere  di  Ovidio,  Virgilio,  Livio, 
Valerio  Massimo.  La  circostanza  poi  che  in  un’  opera 
di  destinazione  religiosa  l’antichità  pagana  abbia  tro¬ 
vato  un  così  vasto  campo,  viene  dal  Sauer  spiegata 
col  fatto  che  l’artista  l’abbia  eseguita  nella  sua  es¬ 
senza  nel  decennio  T434-1443,  allorquando  il  Papa  e 
la  Curia  erano  assenti  da  Roma,  e  l’Averulino  potè  in¬ 
dulgere,  senza  paura  di  essere  rimproverato,  alle  sue 
fantasie  e  predilezioni  pagane.  Queste  egli  le  aveva 
acquistate  dalla  sua  gioventù,  a  Firenze,  dove  allora 
il  Rinascimento  dell’antichità  empieva  quasi  tutta 
l’atmosfera.  Ma  anche  durante  il  suo  soggiorno  a  Roma 
l’artista  non  rimase  cieco  per  gli  avanzi  dell’arte  an¬ 
tica  che  lo  circondavano  —  e  se  ne  ha  una  testimo¬ 
nianza  stringente  nelle  riproduzioni  di  monumenti  ro¬ 
mani  che  si  trovano  nei  rilievi  della  porta  (piramide 
di  Cestio,  mausoleo  di  Adriano,  meta  di  Romolo,  ecc.), 
Ed  anche  —  come  fu  rivelato  già  tempo  fa  dallo 
Tschudi  —  il  motivo  principale  dell’ornamentazione 
del  fregio  della  porta,  il  rabesco  d’acanto,  cioè,  insieme 


col  modo  in  cui  le  scene  figurate  gli  s’innestano,  fu 
preso  dal  nostro  scultore  da  un  monumento  antico, 
vale  a  dire  dai  pilastri  che  una  volta  decoravano  il 
monumento  sepolcrale  di  Giovanni  VII  e  che  ora  si 
trovano  nelle  grotte  vaticane.  Forse  anche  la  porta 
di  Pietro  di  Giovanni  nel  duomo  di  Firenze  gli  aveva 
suggerito  il  motivo  di  ornamentazione.  Insomnia,  il 
minuto  esame  delle  piccole  scene  figurative  dell’incor¬ 
niciatura  è  atto  ad  accrescere  ai  nostri  occhi  il  valore 
artistico  dell’Averulino.  Giacché  nonostante  il  rim¬ 
provero  che  gli  si  fa  meritamente  di  essere  privo  di 
sentimento  per  la  distribuzione  delle  scene  e  per  una 
scelta  idonea  dei  loro  soggetti,  si  deve  concedere  che 
egli  ha  composto  quelle  scene  con  molta  abilità  e  non 
senza  una  certa  grazia,  e  — -  ciò  che  s’impone  an¬ 
cora  più  —  che  la  sua  coltura  era  più  profonda  di 
quanto  si  crederebbe  nel  primo  momento. 

Delle  Vite  d’artisti  fiorentini  di  G.  B.  Geli i ,  edite 
non  ha  guari  da  G.  Mancini  ( Archivio  storico  italiano, 
1896,  I,  pag.  32  e  seg.),  tratta  il  dott.  G.  Gronau 
(Zu  den  Kiinstlervìten  des  Giovanni  Battista  Getti), 
I  suoi  svolgimenti  differiscono  in  alcuni  punti  da  quelli 
enunziati  sulla,  stessa  pubblicazione  da  chi  scrive  in 
un  resoconto  particolareggiato,  stampato  nel  volume 
precedente  del  Repertorium  (XIX,  pag.  353  e  seg.). 
Mentre,  per  esempio,  lo  scrivente  nega  l’aver  il  Gelli 
conosciuto  la  compilazione  del  cosiddetto  anonimo 
Gaddiano.il  Gronau  l’ammette  come  verosimile;  pa¬ 
rimente  egli  crede  che  il  Gelli  abbia  fatto  uso  della 
prima  edizione  delle  Vite  vasariane,  il  che  dallo  scri¬ 
vente  viene  negato.  Siccome  richiederebbe  troppo 
spazio  lo  esporre  gli  argomenti  pro  et  contra,  ci  per¬ 
mettiamo  di  rinviare  quelli  fra  i  lettori  che  s’interes¬ 
sano  specialmente  del  soggetto  all’articolo  del  dottor 
Gronau  stesso  e  al  resoconto  sopra  citato.  Del  resto 
non  è  gran  cosa  che  s’impari  di  nuovo  dalle  Vite  del 
Gelli,  oltre  a  quanto  ci  era  già  noto  per  le  compila¬ 
zioni  del  Billi,  dell’Anonimo  Gaddiano  e  per  le  Vite 
del  Vasari. 

Chi  scrive  pubblica  in  una  memoria  di  maggior 
mole  il  frutto  delle  sue  ricerche  nell’Archivio  di  Stato 
napoletano  sugli  artisti  toscani  e  dall’Alta  Italia,  che 
durante  il  governo  dei  tre  aragonesi  furono  da  questi 
adoperati  (  Toscanische  und  oberitalienische  Kiinstler 
in  Dicasteri  der  Aragonesen  zn  Neapel).  Al  testo  che 
negli  appunti  dei  libri  dei  conti  si  riferisce  a  cia¬ 
scuno  degli  artisti  trattati  egli  fa  seguire  un  commen¬ 
tario  spiegativo  su  esso.  In  questa  maniera  viene  espo¬ 
sta  l’attività  a  Napoli  e  per  Napoli  di  Giuliano  e 
Benedetto  da  Majano,  Ippolito  Donzello,  Giuliano  da 
Sangallo,  Francesco  di  Giorgio,  Fra  Giocondo,  Guido 
Mazzoni,  Calvano  da  Padova,  Jacopo  della  Pila,  Ari¬ 
stide  Fioravante,  Francesco  Laurana,  Mattia  Forti- 
many  e  Antonio  Marchissi. 

Il  dott.  A.  G.  Meyer  tratta  dell’altare  di  Sant’Ab- 
bondio  nella  cattedrale  di  Como  (. Der  Meister  des 
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S.  Abondìo- Altars  im  Dom  von  Como).  Con  la  scorta 
del  libro  di  Santo  Monti  su  quella  cattedrale  (ivi, 
1897),  egli  rettifica  l’opinione  prevalsa  finora,  che  met¬ 
teva  l’origine  dell’altare  all’anno  1490,  mentre  secondo 
la  testimonianza  di  una  cronaca  contemporanea  fu  la¬ 
vorato  nel  1514:  ma  non  ammette  la  congettura  del 
medesimo  autore  che  lo  vorrebbe  un’opera  dello  stesso 
Andrea  Passeri  de  Turno,  che  eseguì  nel  1494  un  al¬ 
tare,  similmente  in  legno,  nella  chiesa  di  Grosio  in 
Valtellina.  Secondo  il  Meyer  quest’ultimo  è  un  lavoro 
abbastanza  povero  da  non  paragonarsi,  nè  nel  concetto, 
nè  nell’esecuzione,  coll’altare  di  Sant’ Abbondio.  11  no¬ 
stro  autore  invece  vorrebbe  liconoscere  l’artefice  di 
quest’ultimo  nell’autore  del  magnifico  altare  di  San 
Lorenzo  a  Morbegno  nella  Valtellina,  opera  comune 
di  Gaudenzio  Ferrari  e  Angelo  Maino  da  Pavia,  ese¬ 
guita  dal  1516  al  1526  (vedi  l’articolo  di  F.  Damiani 
nell’  Archivio  storico  dell’Arte ,  anno  1896,  pag.  306 
e  seg.).  E  infatti  l’analisi  comparativa  che  il  Meyer 
dà  di  ambedue  le  opere  pari  giustifichi  la  sua  attri¬ 
buzione. 

Francesco  Malaguzzi-Valeri,  in  un  articolo  scritto 
e  pubblicato  in  italiano,  dal  titolo  La  chiesa  e  il  con¬ 
vento  di  San  Domenico  a  Bologna,  secondo  miove  ri¬ 
cerche,  comunica  il  risultato  delle  sue  indagini  archi¬ 
vistiche  circa  le  vicende  edilizie  di  questo  insigne  mo¬ 
numento  architettonico  del  medio  evo.  Sorse  esso  sul 
luogo  dove  fin  dal  119S  era  già  una  chiesa  dei  frati 
Predicatori  (San  Niccolò  delle  Vigne),  tra  il  1234  e 
1240,  e  fu  consacrata  nel  1251.  La  nuova  fabbrica  fu 
un’amplificazione  di  quella  preesistente,  ci  fu  aggiunta, 
cioè,  la  parte  anteriore  e  fu  aggiunta  l’attuale  fac¬ 
ciata,  e  solamente  nel  Trecento  furono  innalzate  le 
absidi  attuali.  Infatti,  nei  primi  anni  dopo  il  1350  si 
trovano  ricordati  vari  lavori,  e  nominatamente,  oltre 
le  cappelle  absidali,  tre  altre  costruite  da  Taddeo  Pe- 
poli  (di  cui  una  conserva  tuttora  la  sua  forma  origi¬ 
naria  tanto  all’esterno  che  all’interno),  il  campanile 
e  diversi  lavori  per  l'ingrandimento  del  convento.  Nel 
secolo  xv,  poi,  una  nuova  cappella  destinata  a  conser¬ 
vare  le  ossa  del  santo  fu  eretta  su  disegno  di  Andrea 
di  Guido  da  Fiesole  (essa  fu  finita  nel  1413);  sorse 
poi  quella  di  Sant’Antonio  (1459),  quella  dei  Bolo- 
gnini  e  dei  Guidotto,  ora  del  Rosario,  principiata  già 
sulla  fine  del  Trecento,  ma  proseguita  nel  1460  per 
opera  di  maestro  Giovanni  di  Pietro  dal  lago  di  Como. 
L’esterno  di  quest’ultima  presenta  intatta  la  sua  ori¬ 
ginale  struttura.  Anche  nel  convento  si  lavorò  attiva¬ 
mente:  nel  1464  e  1465  ne  dirigeva  i  lavori  il  celebre 
Aristotile  Fioravanti,  ma  le  grandi  trasformazioni  in 
esso  non  furono  fatte  che  sulla  metà  del  Cinquecento 
da  Antonio  Morandi  detto  Terribilia.  L’ultimo  lavoro 
d’importanza  eseguito  nel  Cinquecento  dentro  la  chiesa 
fu  la  costruzione  dell’attuale  cappella  di  San  Dome¬ 
nico  (1596-1605).  Sul  principio  del  xvm  secolo  poi 
l’interno  della  chiesa  venne  rimodernato  da  Carlo 


Francesco  Dati  (1727),  troppo  noto  per  i  guasti  arre¬ 
cati  co’  suoi  restauri  a  tante  chiese  di  Bologna. 

Sulle  fonti  della  biografia  di  Antonello  da  Messina 
c’istruisce  uno  studio  del  dottor  G.  Gronau  {Die  Quel- 
len  der  Biographie  des  Antonello  da  Messina).  Le  fonti 
primarie  abbastanza  scarse  sono  due  lettere  (pubbli¬ 
cate  ne\V  Archivio  storico  dell’  Arte,  1894,  pag.  56  e  57), 
che  dimostrano  aver  dimorato  il  maestro  nel  1475  .e 
1476  in  Venezia,  e  le  date  segnate  sui  quadri  di  An¬ 
tonello,  che  vanno  dal  1465  al  1478.  Le  fonti  secon¬ 
darie,  cioè  le  testimonianze  letterarie,  si  trovano  in 
una  lettera  di  Matteo  Colaccio  (i486),  nella  cronaca 
di  Giovanni  Santi  (1490),  nell’opera  del  Sabellico  De 
Venetae  urbis  situ  (1492),  nella  cronichetta  di  Marino 
Sanuto  (1493),  nella  lettera  di  Pietro  Summonte  (1524), 
nelle  Notìzie  dell’ Anonimo  Morelliano  (1529-1533),  nel 
Vasari  (1560-1568),  e  giù  fino  al  Ridolfi  (1648).  Nes¬ 
suno  degli  autori  anteriori  al  Vasari  parla  di  un  viag¬ 
gio  del  maestro  nelle  Fiandre  ;  ma  essi,  sia  diretta- 
mente,  sia  in  modo  indiretto,  constatano  il  nesso  della 
sua  arte  con  quella  fiamminga.  Il  Vasari  è  il  primo 
che  dice  aver  egli  trapiantato  la  pittura  a  olio,  inven¬ 
tata  dai  fratelli  Van  Eyck,  in  Italia;  e  il  Sansovino  lo 
fa  addirittura  l’inventore  del  nuovo  metodo  di  dipin¬ 
gere.  Prendendo  ora  il  nostro  autore  in  esame  la  vita 
del  Vasari,  arriva  al  risultato  che  i  fatti  riportati  ca¬ 
dono  uno  dopo  l’altro  innanzi  a  una  severa  critica, 
eccetto  quello  solo  che  si  riferisce  al  quadro  in  San 
Casciano  a  Venezia.  E  perciò  egli  non  accetta  neanche 
quell’asserzione  del  detto  autore,  che  si  riferisce  alla 
trapiantazione,  dovuta  ad  Antonello,  della  pittura  a 
olio  in  Italia,  anzi  inclina  a  dar  fede  a  quella  notizia 
del  Summonte,  che  dice  essere  stato  il  maestro  disce¬ 
polo  di  Colantonio,  il  quale,  da  parte  sua,  aveva  im¬ 
parato  il  «  colorire  di  Fiandra  »  dal  re  Ranieri  d’Angiò. 
E  siccome  sappiamo  che  parecchi  pittori  fiamminghi 
si  trattenevano  alla  corte  aragonese  a  Napoli,  pare 
più  naturale  il  supporre  ch’essi  abbiano  importato  il 
nuovo  procedimento  della  pittura  in  Italia,  invece  che 
d’immaginare  per  questo  scopo  un  viaggio  del  mae¬ 
stro  italiano  in  Fiandra,  viaggio  di  cui  non  si  fa  nes¬ 
suna  menzione  nelle  notizie  degli  autori  o  contempo¬ 
ranei  o  di  poco  posteriori. 

Il  dott.  Roberto  Davidsohn,  in  una  breve  comuni¬ 
cazione  dal  titolo  La  patria  di  Giotto  {Die  Heimath 
Giotto's ),  chiarisce  con  l’appoggio  di  prove  de’  docu¬ 
menti  definitivamente  la  controversia  insorta  in  que- 
st’ultimi  anni  circa  la  patria  di  Giotto.  In  diversi  ro¬ 
giti  notarili,  esistenti  nell’Archivio  di  Stato  a  Firenze, 
riferentisi  ad  appalti  di  poderi,  viene  nominato  «  Do- 
min.  Francischus  prior  eccl.  S.  Martini  de  Vispignano 
et  filius  Giotti  condam  Bondonis  pictoris  dicti  loci  de 
Colle  »  del  7  aprile  1329),  «  Nicchola  fil.  Giotti  Bon¬ 
donis  de  Colle»  (del  31  marzo  1331),  «  Francischus  et 
Nicchola  fratres  filii  Giotti  Bondonis  pictoris  de  Colle  » 
(del  26  gennaio  1330).  D’ora  innanzi  non  potrà,  dun- 
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que  sussistere  il  menomo  dubbio  sull’  essere  stato  il 
villaggio  di  Colle  nel  Comune  di  Vespignano  nel  Mu¬ 
gello  la  patria  dell’ immortale  maestro.  L’appendice 
di  «  populi  Se.  Marie  Novelle»,  che  in  un  atto  nota¬ 
rile  si  trova  appiccata  al  nome  di  quest’  ultimo,  non 
si  riferisce  alla  patria,  ma  soltanto  all’abitazione  che 
egli  occupava  a  Firenze  ;  e  ciò  viene  provato  dal  fatto 
ch’egli,  dopo  essersi  tramutato  in  un  altro  quar¬ 
tiere,  viene  qualificato  come  «  Giottus  Bondonis  po¬ 
puli  Se.  Michael.  Vicedominorum  »  (del  14  settem¬ 
bre  1335). 

In  una  serie  di  appunti  più  o  meno  particolareg¬ 
giati  il  signor  Emilio  Jacobsen  ci  comunica  note  artisti¬ 
che  su  la  maggior  parte  dei  quadri  italiani  della  Pina¬ 
coteca  di  Monaco  in  Baviera  ( Ueber  dilige  italienische 
Gemàlde  der  alien  Pinakothek  zìi  München).  Essendo 
il  suo  lavoro  stato  riassunto  nell’Arte  (vol.  I,  pag.  70), 
ci  richiamiamo  su  quanto  ne  fu  detto  in  quel  luogo. 

*  *  -x- 

L’unico  contributo  nell’annata  1897  della  Zeitschrift 
fiir  chridliche  Kunst,  spettante  all’arte  italiana,  è  una 
serie  di  tre  articoli  sui  mosaici  di  Roma  dal  secolo  vii 
al  ix,  dovuta  alla  penna  del  P.  Stef.  Beissel  ( Die  ro- 
mischen  Mosaikenvom  VII Jahrh.  bis  ziim  ersten  Viertel 
des  IX  Jahrh.' s).  Giovandosi  specialmente  delle  pre¬ 
ziose  indicazioni  relative  del  Liber  pontificali,  l’autore 
tesse  la  storia  dell’origine  dei  monumenti  in  questione, 
e  ne  valuta  il  pregio  dal  punto  di  vista  così  storico 
come  artistico.  Egli  distingue  tre  periodi:  nel  primo 
prevalgono  ancora,  in  quanto  allo  stile,  alla  compo¬ 
sizione  e  al  contenuto,  le  tradizioni  dell'antichità  clas¬ 
sica  ;  nel  secondo  regna,  nella  massima  espansione  di 
grandiosa  monumentalità,  uno  stile  puramente  cri¬ 
stiano  ;  nel  terzo  l’ arte  del  mosaico  decade  presto. 
Campioni  caratteristici  della  prima  epoca  sono  i  mu¬ 
saici  di  Santa  Costanza,  della  Cappella  di  Santa  Ru¬ 
fina  e  Santa  Seconda  nel  Battistero  lateranense,  di 
Santa  Pudenziana  e  di  Santa  Maria  Maggiore  (nave 
principale).  Come  tipo  più  perfetto  della  seconda  epoca 
si  presenta  il  musaico  absidale  dei  Santi  Cosma  e  Da¬ 
miano,  e  a  Ravenna  quelli  di  Sant’Apollinare  nuovo 
e  di  San  Vitale.  Comincia  il  decadimento  della  terza 
epoca  già  coi  musaici  di  Sant’Agnese  (c.  625)  per  ac¬ 
centuarsi  poi  vie  più  in  quelli  del  triclinio  lateranense 
e  dei  Santi  Nereo  ed  Achilleo,  eseguiti  da  Leone  III, 
e  per  attingere  all’infimo  punto  con  quelli  di  Santa  Pras- 
sede,  Santa  Cecilia,  Santa  M.  in  Navicella  e  San  Marco, 
che  furono  fondati  da  papa  Pasquale. 

*  *  * 

Nulla  che  spetti  al  nostro  argomento  contiene  l’an¬ 
nata  del  1897  delle  Arti  riproduttive  (Die  graphischcn 
Künste ),  e  della  Rivista  d’ architettura  ( Zeitschrift  fiir 
Bauwesen).  Troviamo,  invece,  parecchie  contribuzioni 
relative  d’importanza  nel  volume  XVIII  (1897)  del- 


P  Annuario  dei  regi  Musei  prussiani  (Jahrbuch  der 
k.  preussischen  Kunstsam mlungen ) .  Nella  prima  il 
dott.  E.  Stei  limami  discorre  della  cancellata  e  cantoria 
nella  Cappella  Sistina  ( Cancellata  und  Cantoria  in  der 
sixtinischen  Capette).  La  prima  non  si  trovò  original¬ 
mente  al  suo  luogo  d’oggidi,  ma  era  collocata  appunto 
sopra  il  gradino  che  divide  il  presbiterio  alla  distanza 
di  4  metri  e  mezzo  dall’odierna  cancellata  verso  l’al¬ 
tare,  sicché  per  un  verso  s’ imbatteva  proprio  nella 
cantoria  che  per  conseguenza  venne  ripartita  in  due 
sezioni  di  cui  la  minore  guardava  verso  l’altare,  la 
maggiore  verso  la  porta  d’entrata.  La  traslocazione 
fu  effettuata  sotto  Paolo  III,  e  il  nostro  autore  inclina 
a  crederne  istigatore  Michelangelo,  che  avrebbe  de¬ 
siderato  di  procurare  così  agli  spettatori  la  distanza 
necessaria  per  poter  abbracciar  con  lo  sguardo  l’enorme 
suo  affresco  del  Giudizio  universale.  Lo  Steinmann  poi 
fissa  l’origine  delle  opere  in  discorso  dagli  anni  1477 
all’ 80,  constata  che  vi  furono  occupati  almeno  tre  di¬ 
versi  artisti,  e  analizzando  il  carattere  stilistico  delle 
sculture  ornamentali  della  balaustrata  del  cancello  vi 
riconosce,  specialmente  nelle  due  tavole  raffiguranti 
ognuna  due  angeli  che  sostengono  l’arme  papale,  la 
mano  di  Mino  da  Fiesole  e  di  Giovanni  Dalmata,  at¬ 
tribuisce  tutta  l’opera  della  cantoria  al  primo  di  questi 
maestri,  e  ravvisa  in  alcuni  pilastri  posati  sopra  la 
balaustrata  e  reggenti  un  architrave  lo  scalpello  di 
Andrea  Bregno,  mentre  in  altri  vede  il  fare  di  Mino. 
Per  quella  prima  identificazione,  oltre  i  caratteri  ad¬ 
dotti  dalla  comparazione  di  altre  opere  autentiche  dei 
due  maestri,  gli  servono  di  prova  le  due  tavole  in 
rilievo  provenienti  dal  sepolcro  di  Paolo  II,  oggi  cu¬ 
stodite  nel  Museo  del  Louvre,  che  raffigurano  ognuna 
due  putti  reggenti  un  festone  con  sopra  esso  una  testa 
di  Medusa,  e  frapposti  medaglioni  con  teste  di  leoni. 
Senonchè  noi  non  possiamo  ritrovare  le  caratteristiche 
di  queste  ultime  opere  autentiche  nelle  tavole  della 
cancellata  in  modo  così  stringente  da  essere  costretti 
di  assegnare  anche  queste  ultime  ai  due  scultori  in 
questione.  Anzi,  ci  vediamo  soltanto  lavori  meno  riu¬ 
sciti  della  loro  bottega,  come  in  ispecie  di  quella  di 
Mino  ce  ne  sono  tanti  altri  conservati  a  Roma. 

In  un  articolo  dal  titolo  :  Domenico  Venezianos  Pro- 
flbildniss  dues  jungen  Màdchens  in  der  Berliner  Gal¬ 
lerie,  il  dott.  Guglielmo  Bode  ci  fa  conoscere  il  ri¬ 
tratto  muliebre  in  profilo,  acquistato,  alcuni  anni  fa, 
per  la  Galleria  di  Berlino  dalla  raccolta  del  conte  di 
Ashburnham  in  Londra,  dove  portava  l’attribuzione 
al  Botticelli,  mentre  nell’esposizione  della  New  Gal¬ 
lery  nel  1894  fu  assegnato  a  Piero  della  Francesca. 
Il  Bode,  invece,  lo  richiama  per  opera  di  Domenico 
Veneziano,  insieme  con  un  gruppo  di  ritratti  muliebri 
di  simile  carattere,  che  finora  in  generale  vennero 
ascritti  a  Piero  della  Francesca.  Sono  essi  il  bel  ri¬ 
tratto  di  giovane  donna  del  Museo  Poldi-Pezzoli  a 
Milano,  due  ritratti  muliebri  della  National  Gallery  di 
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Londra  (uno  battezzato  per  Isotta  da  Rimini),  uno 
degli  Uffizi  (n.  1204,  sfigurato  affatto  da  ristauro  mo¬ 
derno),  e  uno  nel  Palazzo  Pitti  (n.  375,  attribuito 
già  dal  Morelli  al  nostro  Domenico).  Raffrontando 
queste  opere  all’unico  ritratto  muliebre  di  autenti¬ 
cità  indiscutibile  che  possediamo  di  Piero  della  Fran¬ 
cesca,  quello  cioè  di  Battista  Sforza  negli  Uffizi,  l’au¬ 
tore  rivela  la  differenza  essenziale  che  corre  si  nel 
concetto,  sì  nell'intonazione,  ed  anche  nell’esecu¬ 
zione  tecnica,  tra  quest’ultimo  e  i  rilratti  del  primo 
gruppo,  benché  all’osservatore  superficiale  paia  grande 
la  loro  affinità.  Quest’ultima  ci  costringe  di  cercare 
l’autore  del  gruppo  di  ritratti  in  questione  nelle  vici¬ 
nanze  del  grande  maestro  di  Borgo  San  Sepolcro,  e 
fra  tutti  i  pittori  che  da  diversi  conoscitori  a  tale  scopo 
furono  messi  avanti,  come  l’Uccello,  Piero  Pollaiuolo, 
il  Verrocchio  e  Domenico  Veneziano,  al  Bode  pare 
meritar  la  preferenza  quest’ultimo,  che  si  sa  essere 
stato  il  precettore  di  Piero  della  Francesca.  Ed  ana¬ 
lizzando  egli  l’unica  opera  autentica  di  Domenico,  che 
sia  rimasta  in  Italia,  vale  a  dire  la  tavola  d’altare  degli 
Uffizi,  proveniente  della  chiesa  di  Santa  Lucia,  rivela 
una  serie  di  punti  di  contatto,  che  l’avvicinano  nel 
concetto  e  nel  fare  delle  sue  figure  muliebri  ai  ritratti 
in  questione,  sicché  in  fin  de’ conti  l’attribuzione  pro¬ 
posta  per  essi  da  lui  gli  pare  più  ragionevole  di  quella 
finora  generalmente  accettata. 

Dei  disegni  del  Carpaccio,  che  si  trovano  nelle  rac¬ 
colte  pubbliche  e  private  dell’Inghilterra,  discorre 
Sidney  Colvin  in  un  articolo  intitolato  Ueber  einige 
Zeichnungen  des  Carpaccio  in  England.  Essi  superano 
in  numero  il  resto  sparso  per  gli  altri  Musei  d’Europa 
(uno  a  Dresda,  uno  nell’Albertina  di  Vienna  e  una 
dozzina  negli  Uffizi).  11  maestro  disegnava  in  due  di¬ 
verse  maniere:  eseguiva  gli  schizzi  pei  suoi  quadri  a 
tocchi  di  penna,  rapidi  sì,  ma  ben  distinti  e  precisi, 
mentre  poi  pei  particolari,  specialmente  per  le  teste, 
adoperava  il  pennello  e  il  bistro  con  lumi  di  biacca  su 
carta  grigio-verdastra,  formando  il  disegno,  con  tocchi 
corti,  verticali,  in  maniera  molto  libera  e  di  grande 
effetto,  ma  alquanto  rozza  e  d’esecuzione  poco  cu¬ 
rata.  Del  primo  genere  è  lo  schizzo  di  una  Santa  Con¬ 
versazione  presso  il  signor  Gathorne-Hardy,  il  quadro 
che  con  la  Collezione  Campana  passò  nel  Louvre,  ma  in 
seguito  fu  relegato  in  uno  dei  Musei  provinciali  della 
Francia,  e  ora  non  si  sa  in  quale  di  essi  si  trovi. 
Un  disegno  dello  stesso  genere  è  quello  acquistato 
recentemente  dal  Museo  Britannico  e  rappresentante 
un  primo  schizzo  del  paesaggio  con  architetture  in 
una  delle  tele  del  ciclo  di  Sant’Orsola,  dove  il  prin¬ 
cipe  inglese  si  congeda  da  suo  padre.  Il  Colvin  prova 
che  il  nostro  pittore  abbia  tratto  i  motivi  per  esso  da 
due  incisioni  nel  libro  di  Breydenbach,  Sanctarum  Pe- 
regrinationum  Opuscuhnn  (stampato  a  Magonza  nel 
i486),  che  raffigurano  i  porti  di  Rodi  e  di  Candia,  e 
chiarisce  così  in  modo  inaspettato  la  maniera  come 


l’artista  ha  composto  i  fondi  delle  sue  tele.  Deh  se¬ 
condo  genere  sono  due  teste  femminili  nella  raccolta 
Gathorne-Hardy,  in  cui  il  Colvin  ha  riconosciuto  le 
due  sante  a  sinistra  della  Presentazione  nell'Accade¬ 
mia  di  Venezia,  dipinta  nel  15x0  per  la  chiesa  di 
San  Giobbe.  Ma  ambedue  le  teste  furono  già  utiliz¬ 
zate  dal  maestro,  diciannove  anni  prima,  nel  ciclo  di 
Sant’Orsola;  rincontriamo  l’una  fra  le  martiri  del 
gruppo  a  destra  nella  tela  della  Gloria  di  Sani'  Orsola, 
e  l’altra,  alquanto  modificata  nell’effìgie  della  santa 
stessa,  nella  tela  del  suo  Martìrio.  Altri  disegni  del 
secondo  genere  provenienti  da  un  taccuino  che  nel  1881 
fu  venduto  con  la  biblioteca  di  Blenheim,  si  trovano 
oggi  nel  British  Museum,  presso  i  signori  Robinson 
e  Heseltine;  uno  di  essi  (Heseltine)  è  un  foglio  di 
schizzi  con  parecchie  figure  che  guardano  in  alto, 
studi  preparativi  per  un  quadro  dei  diecimila  martiri, 
di  cui  la  Galleria  degli  Uffizi  possiede  un  prezioso  fram¬ 
mento. 

Carlo  Schuchhardt,  in  una  memoria  dal  titolo  So- 
domas  Lukrezia  ini  Kestnermuseutn  zu  Hannover  prendè 
a  chiarire  le  diverse  opinioni  che  vennero  enunciate 
riguardo  al  quadro  del  Sodoma  raffigurante  Lucrezia, 
nel  Museo  d’Annover.  Egli  vi  riconosce  il  compagno 
della  Giuditta  nell’Accademia  di  Siena,  in  quanto  che, 
oltre  il  carattere  di  stile  affatto  analogo,  le  dimen¬ 
sioni  di  ambedue  le  tavole  sono  identiche  fm.  0.84  d’al¬ 
tezza  su  0.475  di  larghezza),  e  ne  precisa  il  pósto  nel 
novero  delle  opere  del  maestro  fra  la  Deposizione  dèl- 
l’Accademia  di  Siena  (1509-15 io)  e  gli  affreschi  della 
Villa  Farnesina  (ch’egli  mette  nel  1513,  ma  che  furono 
eseguiti  già  nel  1511  e  1512).  Congettura,  di  più,  che 
ambedue  i  quadri  fossero  dipinti  per  ornamento  del 
palazzo  di  Pandolfo  Pétrucci  a  Siena.  Giacché  così  il 
nesso  intimo  di  essi,  come  l’essere  la  Lucrezia  del  qua¬ 
dro  di  Annover  avvolta  pressoché  tutta  in  un  manto, 
vietano  la  sua  identificazione,  finora  quasi  general¬ 
mente  ammessa,  con  quella  Lucrezia  Romana  ignuda 
che  il  Vasari  ci  narra  essere  stata  presentata  dal  pit¬ 
tore  a  Papa  Leone  X,  e  non  permettono  nemmeno 
di  ravvisarvi  quell’altra  Lucrezia  ch’egli  dipinse  espres¬ 
samente  per  Francesco  Gonzaga,  ma  che  poi  fu  co¬ 
stretto  di  cedere  a  Giuliano  de’  Medici,  duca  di  Ne¬ 
mours.  E  siccome  quella  terza  Lucrezia,  che,  secondo 
il  Vasari,  fu  dipinta  per  Assuero  Rottori,  esiste  nel 
quadro  n.  376  della  Galleria  di  Torino  (o  in  un’altra 
redazione  nella  raccolta  del  console  Weber  di  Am¬ 
burgo),  bisogna  concludere  che  la  Lucrezia  d’Annover 
presenta  una  quarta  redazione  del  soggetto  in  discorso, 
della  quale  il  Vasari  non  fa  menzione. 

Il  dott.  Paolo  Müller-Walde,  in  un  articolo  di  mag¬ 
gior  estensione  intitolato  Beìtràge  zur  Kenntniss  des 
Leonardo  da  Vinci,  comunica  i  risultati  dei  suoi  studi, 
proseguiti  già  da  anni,  intorno  ad  alcune  delle  opere 
di  questo  sommo  maestro.  Nella  prima  parte  egli  di¬ 
scorre  del  monumento  equestre  di  Francesco  Sforza, 
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per  la  cui  esecuzione  Leonardo  da  Lodovico  il  Moro 
venne  chiamato  a  Milano.  Ora,  per  fissar  l’epoca  del¬ 
l’arrivo  dell’artista,  il  nostro  autore  si  giova  dell’enun¬ 
ciazione  di  Sabba  Castiglione  nei  suoi  Ricordi,  che 
cioè  Leonardo  abbia  adoperato  ben  sedici  anni  per 
la  «forma  del  cavallo  di  Milano»,  e  combinandola  sì 
con  la  notizia  contenuta  nella  dedicazione  dell’opera 
De  divina  proportione,  di  Luca  Paccioli,  secondo  la 
quale  il  modello  della  statua  equestre  era  già  termi¬ 
nato  al  principio  del  1498,  come  con  una  lettera  del 
poeta  napoletano  Fr.  Arrigoni,  delli  25  febbraio  1482 
(Parigi,  Bibl.  Naz.,  f.  ital.  1592),  nella  quale  questi 
fornisce  al  Moro  parecchi  epigrammi  da  mettere  sul 
monumento  di  Francesco  Sforza  (il  cui  modello  egli  cre¬ 
dette  essere  già  compiuto,  mentre  allora  non  si  trovava 
se  non  in  corso  di  esecuzione),  arriva  alla  fine  del  1481 
o  al  principio  del  1482  come  al  punto  in  cui  i  lavori 
di  Leonardo,  pel  modello  della  statua  in  questione, 
ebbero  principio.  Il  maestro  si  era  dunque  trasferito 
a  Milano  sulla  fine  del  1481,  due  anni  prima  di  quanto 
si  credeva  finora  ;  e  con  ciò  concorda  benissimo  l’ul¬ 
tima  menzione  che  data  dalla  fine  del  settembre  1481, 
fatta  di  lui  nei  libri  di  conti  del  convento  di  San  Do¬ 
nato  a  Scopeto,  per  cui  allora  aveva  cominciato  a 
dipingere  una  pala  d’altare,  rimasta  incompiuta  ap¬ 
punto  in  seguito  della  sua  partenza.  Il  secondo  que¬ 
sito  che  il  Millier  si  accinge  di  risolvere  riguarda  la 
forma  del  primo  modello  per  la  statua  sforzesca  (no¬ 
tisi  che  da  una  notizia  in  uno  dei  manoscritti  del  mae¬ 
stro  si  sa  ch’egli  ricominciò  il  lavoro  per  un  secondo 
modello  il  23  aprile  1490).  Ma  siccome  gli  argo¬ 
menti  dell’A.  sono  interrotti  nel  presente  articolo  in 
rnediis  rebus,  per  essere  continuati  nella  prossima  an¬ 
nata  dell’ Annuario,  ne  differiamo  il  riassunto  finché 
ci  sarà  possibile  di  darne  un  resoconto  complessivo. 
Nella  seconda  parte  del  presente  suo  contributo  il 
Müller-Walde  comunica  lo  schizzo,  da  lui  riconosciuto 
sul  fol.  i56r  del  Codice  Atlantico,  per  la  Leda  col 
cigno,  quadro  (o  cartone)  la  cui  esistenza  ci  viene  in¬ 
dicata  dall’anonimo  Gaddiano  (Biblioteca  Nazionale  di 
Firenze,  XVII,  17,  fol.  91 r),  e  da  due  menzioni  che  ne 
fa  il  Lomazzo,  asserendone  l’esistenza  a  Fontainebleau. 
Con  questa  trovata  del  nostro  autore  pare  provato  de¬ 
finitivamente  che  le  diverse  riproduzioni  che  si  cono¬ 
scono  del  soggetto  in  questione  (Galleria  Borghese, 
raccolta  Rozière  a  Parigi,  raccolta  Oppler  di  Annover) 
rimontano  tutte  a  un  originale  di  Leonardo.  Questo, 
come  l’autore  dimostra  con  l’appoggio  di  un  foglio 
di  disegni  a  Windsor,  contenente  diversi  schizzi  per 
l’acconciatura  dei  capelli  della  Leda,  non  fu  eseguito 
prima  del  ritorno  del  maestro  a  Firenze  sul  principio 
del  1501.  Nella  terza  parte,  finalmente,  il  Müller  ci 
racconta  lo  scoprimento  effettuato  da  lui  nel  1S95 
della  composizione  pittorica  in  una  delle  pareti  della 
Sala  del  Tesoro  nel  Castello  di  Milano,  che  ebbe  a 
ridonarci  un’opera,  a  quanto  asserisce  il  fortunato  sco¬ 


pritore,  di  due  sommi  capisaldi  dell’arte:  di  Bramante, 
a  cui  apparterrebbe  la  parte  architettonica  della  deco¬ 
razione  dipinta  a  fresco,  e  di  Leonardo,  che  in  uno 
specchio  della  parete  eseguì  a  guazzo  la  figura  di  Mer¬ 
curio  (o  secondo  altri  di  Argo).  Il  primo  pensiero  per 
quest’ultima  il  nostro  autore  lo  crede  aver  ritrovato 
in  uno  schizzo  al  fol.  94r  del  Codice  Atlantico,  schizzo 
che  trae  la  sua  ispirazione  dalla  statua  di  Prassitele, 
nota  col  nome  di  Saurottono  ;  e  certo  non  si  può  ne¬ 
gare  che  la  figura  del  Mercurio  nella  Sala  del  Tesoro 
rappresenti  una  reminiscenza  di  essa.  Di  più  il  Müller 
trova  un  accenno  alla  pittura  in  discorso  nella  parola 
«  merchurio  »,  scritta  in  uno  dei  codici  leonardiani  di 
Windsor,  in  un  elenco  di  altre  parole,  le  quali  rap¬ 
presentano  degli  appunti  annotati  in  modo  sommario, 
per  ricordare  i  più  disparati  argomenti  che  passavano 
per  la  mente  dell’artista.  In  quanto,  poi,  al  lato  arti¬ 
stico,  il  Muller  ritrova  nella  figura  in  questione  tutte 
le  caratteristiche  dello  stile  e  del  fare  di  Leonardo, 
che,  del  resto,  si  sa  per  testimonianza  di  documenti 
aver  avuto  una  parte  notevole  nei  lavori  di  decora¬ 
zione  pittorica  delle  sale  dell'appartamento  ducale  nel 
Castello  di  Porta  Giovia.  Varcheremmo  i  limiti  impo¬ 
stici  in  questo  luogo,  se  volessimo  inoltrarci  più  dentro 
nel  soggetto  dell’importantissima  scoperta  del  nostro 
autore.  Accenniamo  soltanto,  conchiudendo,  a  due 
enunciazioni  dalla  parte  di  conoscitori  competenti,  alle 
quali  essa  diede  occasione,  in  senso  affermativo  l’una, 
negativo  l’altra,  e  che  il  benevolo  lettore  troverà  nelle 
colonne  della  Perseveranza  del  25  e  31  dicembre  1897, 
e  in  quelle  della  Lega  Lombarda  del  16  e  17  gen¬ 
naio  1898. 

*  *  * 

Il  volume  XVIII  (1897)  dell  'Annuario  dei  Musei 
imperiali  di  Vienna  ( Jahrbuch  der  Kunsthistorischen 
Sammlungen  des  ôsterreichischen  Kaiserhauses)  non 
contiene  nessun ’altra  contribuzione  spettante  al  no¬ 
stro  argomento,  fuorché  l’articolo  di  Giulio  Schlosser 
sulle  più  vecchie  medaglie  e  loro  nesso  con  le  pro¬ 
duzioni  analoghe  dell’arte  classica  (Die  altesten  Me- 
daillen  und  dìe  Antìkè).  Per  non  ripetere  quanto  ne 
abbiamo  detto  in  altro  luogo,  ci  si  permetta  di  richia¬ 
marci  al  resoconto  datone  nell’annata  1S97,  pag.  400 
e  seguenti,  de\V Archivio  storico  dell’ Arte. 

C.  de  Fabriczy. 

9- 

Pittura. 

L.  Simoneschi  :  Notizie  e  questioni  intorno  a 
Francesco  Traini,  pagine  23.  Pisa,  1898. 

In  questo  lavoretto,  fatto  con  cura  e  con  molto  garbo, 
l’A.  dimostra  che  Francesco  Traini  non  fu  scolare  del- 
I’Orcagna,  come  disse  il  Vasari  e  come  hanno  ripe- 
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tuto  tanti  altri,  corroborando  i  suoi  argomenti  con  le 
cifre  della  nascita  e  dell’  immatricolazione  nell’arte  di 
ambo  gli  artisti.  Sostiene,  inoltre,  ingegnosamente 
coni'  egli  fosse  pisano,  non  essendo  nominato  nei  do¬ 
cumenti,  com’  era  uso,  col  nome  della  patria.  Nella 
sua  dotta  disquisizione  l’A.  si  vale  d’  un  atto  impor¬ 
tante  del  1338,  il  quale  dice  che  un  pittore  di  nome 
Cristofano,  del  fu  Bondi  di  Pietrasanta,  allogò  il  fra¬ 
tello  Giovanni  con  Francesco,  pittore,  del  fu  Traino, 
della  cappella  di  San  Paolo  all’  Orto  di  Pisa,  per  im¬ 
parare  ad  esercitar  l’arte  sotto  di  lui.  In  ultimo  con¬ 
gettura  che  Francesco  imitasse  Simone  di  Martino,  il 
(piale  nel  1320  dipingeva  a  Pisa  la  celebre  tavola  per 
l ’aitar  maggiore  di  Santa  Caterina,  spiegando,  in  tal 
modo,  1’  affinità  che  taluni  hanno  giustamente  ravvi¬ 
sato  con  1’  Orcagna.  E.  M. 

Julius  von  Schlosser  :  Tommaso  da  Modena 
und  die  altere  Malerei  in  Treviso.  Estratto 
dal  vol.  XIX  de\Y  Annuario  dei  Musei  im¬ 
periali  di  Vienna.  Vienna,  1898,  pag.  45, 
in-4,  con  1 2  zincotipie  nel  testo  e  1 2  tavole 
eliotipiche. 

Dacché  il  P.  Domenico  Federici  al  principio  di 
questo  secolo  nel  capitale  suo  libro,  Memorie  Trevi¬ 
giane  sulle  opere  di  disegno ,  ci  diede  pel  primo  notizie 
autentiche  attinte  a  buone  fonti  sulla  persona  e  sulle 
produzioni  del  più  insigne  fra  i  pittori  del  Trecento 
nella  Marca  Trevigiana,  nessuno  ebbe  a  occuparsi  par¬ 
ticolareggiatamente  di  lui.  E  siccome  il  metodo  delle 
indagini  del  detto  autore,  per  quanto  sieno  pregevoli, 
non  basta  più  a  soddisfare  alle  esigenze  che  oggidì  si 
richiedono  da  simili  studi,  era  un  assunto  meritevole 
di  ogni  lode  quello  dell’erudito  conservatore  al  Museo 
Imperiale  delle  belle  arti  a  Vienna  di  fare  soggetto 
di  una  monografia  apposita  l’artista  in  discorso,  e  ciò 
tanto  più  in  quanto  negli  ultimi  anni  la  scoperta  di 
un  ciclo  riguardevole  di  affreschi  finora  appena  segna¬ 
lata  agli  studiosi  e  dilettanti  dell’  arte  è  venuta  ad 
aumentare  il  novero  delle  sue  creazioni  già  note.  Il 
lavoro  del  nostro  scrittore  —  diciamolo  subito,  prima 
di  addentrarci  nel  suo  argomento  —  si  distingue  per 
la  stessa  cura,  per  lo  stesso  metodo  circonspetto  e 
strettamente  scientifico  d’  indagazione,  per  la  stessa 
vasta  cognizione  del  materiale,  insomma  per  tutte  le 
qualità  esimie,  che  si  ebbero  a  rilevare  negli  anteriori 
suoi  studi  su  diversi  soggetti  dell’arte  medioevale  nel- 
l’ Italia  superiore,  di  cui  avemmo  occasione  di  parlare 
nelle  ultime  annate  dell’  Archivio  storico  dell’Arte 
(anno  1896,  pag.  160,  401  e  479  ;  anno  1897,  pag.  400 
e  seg.),  sicché  anch’  esso  si  deve  salutare  come  un 
aumento  veramente  pregevole  e  di  merito  essenziale 
per  la  letteratura  di  storia  dell’  arte. 

Dopo  aver  toccato  con  poche  parole  gli  affreschi 
nuovamente  scoperti  sulle  pareti  della  Loggia  de’  Ca¬ 


valieri,  raffiguranti  un’  illustrazione  pittorica  del  poema 
cavalleresco  sulla  Guerra  di  Troja ,  e  che,  eseguiti  già 
circa  al  1313,  formano  una  delle  più  antiche  rappre¬ 
sentazioni  dell’epopea  cortigiana  in  Italia,  di  stile  pret¬ 
tamente  oltramontano,  che  non  ha  nulla  di  comune 
con  quello  italo-bizantino  o  giottesco  dell’arte  contem¬ 
poranea  italiana,  il  nostro  autore  si  volge  al  suo  eroe, 
e  descrive  anzitutto  le  due  tavole  che,  come  opere 
segnate  e  perciò  autentiche,  si  siano  conservate  fin 
oggi,  essendo  le  più  antiche  pitture  italiane  lavorate 
appositamente  per  oltr’alpi.  Sono  esse  il  trittico  colle 
mezze  figure  della  Madonna  e  dei  santi  Palmazio  e 
Venceslao,  che  sulla  fine  del  secolo  scorso  dal  castello 
di  Karlstein  in  Boemia,  soggiorno  prediletto  dell’  impe¬ 
ratore  Carlo  IV,  venne  trasferito  nel  Museo  di  Vienna; 
ed  il  frammento,  raffigurante  la  Madonna  e  Cristo  nel 
sepolcro,  di  un  altro  trittico  esistente  ancora  in  quel 
castello,  per  la  cui  cappella  fu  originalmente  destinato. 
Non  v’  è  dubbio  che  ambedue  queste  opere  non  siano 
state  lavorate  su  apposita  commissione  dell’  impera¬ 
tore,  ma  anche  dopo  la  minuta  investigazione  del  no¬ 
stro  autore  resta  indeciso  se  il  loro  maestro  le  abbia 
eseguite  nella  sua  patria,  a  Treviso,  ovvero  sia  stato 
chiamato,  per  tale  scopo,  alla  Corte  imperiale  di  Praga. 
In  ogni  caso  esse  sono  gli  unici  saggi  dell’arte  sua  che 
oggidì  si  trovino  oltr’alpi. 

Molto  più  importanti  e  numerose  sono  le  opere  che 
se  ne  sono  conservate  nella  sua  patria.  Che  questa  sia 
stata  Treviso,  e  che  il  suo  cognome  «  da  Modena  » 
accenni  solamente  all’  origine  dei  suoi  antenati,  tras¬ 
migrati  da  quella  città,  non  si  sa  quando,  nella  Marca 
trevigiana,  l’aveva  già  dimostrato  il  P.  Federici,  ad- 
ducendo  testimonianze  di  documenti,  secondo  i  quali 
il  padre  del  nostro  Tommaso  nel  1314  acquistò  la  cit¬ 
tadinanza  a  Treviso.  La  più  cospicua  opera  del  figlio 
quivi  sono  gli  affreschi  nella  sala  capitolare  del  con¬ 
vento  di  San  Niccolò,  autenticati  dalla  segnatura  del 
pittore  e  rappresentanti  i  più  celebri  santi  ed  eruditi 
dell’ordine  di  San  Domenico,  a  cui  appartenne  quel 
monastero.  Essi  furono  eseguiti  nel  1352,  secondo 
quanto  attesta  un’  iscrizione  che  contiene  pure  il  nome 
del  loro  autore.  Lo  Schlosser,  dopo  averli  descritti  in 
particolare  e  datone  alcuni  esempi  in  riproduzioni  fo¬ 
totipiche  benissimo  riuscite,  ne  caratterizza  lo  stile, 
che  non  ha  nulla  di  quello  vigente  alla  stessa  epoca 
nell’  Emilia,  e  che  stava  affatto  sotto  l’ influenza  della 
scuola  di  Giotto  ;  tradisce,  all’opposto,  la  concezione 
e  il  fare,  tutto  differente,  della  scuola  veneta  o,  par¬ 
lando  più  precisamente,  veronese.  Sono  essi  una  vera 
enciclopedia  pittorica  dell’  ordine  de’  Predicatori,  un 
compendio  della  sua  storia  in  forma  monumentale. 
Qualche  cosa  di  simile  fu  poi  prodotto  un  secolo  dopo 
da  Fra  Angelico,  nell’albero  genealogico  dei  Domeni¬ 
cani,  che  si  trova  sotto  la  sua  celebre  Crocefissione 
nel  Capitolo  di  San  Marco  a  Firenze. 

Il  P.  Federici  già  aveva  attribuito  al  nostro  pittore 
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gli  affreschi  che  a  guisa  di  tappeti  coprono  gl’  ingenti 
pilieri  tondi  della  chiesa  di  San  Niccolò.  La  maggior 
parte  se  n’  è  conservata  abbastanza  discretamente  fin 
ad  oggi.  Sono  figure  intere  della  Madonna  in  trono,  di 
singoli  santi  e  sante,  seduti  o  ritti  in  piedi,  di  apo¬ 
stoli,  di  un  vescovo  benedicente  un  cavaliere  genu¬ 
flesso,  e  via  dicendo.  All’opposto  dello  scrittore  testé 
nominato,  che  aveva  assegnato  tutte  le  pitture  in  di¬ 
scorso  alla  stessa  mano,  lo  Schlosser  non  riconosce 
quella  di  Tommaso  da  Modena  se  non  in  cinque  di 
esse  (san  Romoaldo  e  san  Girolamo,  le  sante  Caterina 
e  Agnese,  e  la  Madonna  con  sant’ Agostino  al  lato), 
appoggiandosi  per  quest’attribuzione  sulle  analogie  di 
forme  e  di  esecuzione  fra  loro  e  fra  gli  affreschi  auten¬ 
tici  del  Capitolo  di  San  Niccolò.  Nel  resto  egli  scorge 
in  parte  la  mano  di  un  discepolo  del  maestro,  di  me¬ 
diocre  talento,  in  parte  vi  vede  il  prodotto  di  uno 
sconosciuto  pittore  della  fine  del  Trecento  o  del  prin¬ 
cipio  del  secolo  xv. 

Passa  poi  lo  Schlosser  in  rivista  le  altre  pitture  che 
da  diversi  autori  vennero  attribuite  a  Tommaso  da 
Modena.  Mentre,  riguardo  all’affresco  della  Madonna 
in  Santa  Maria  Maggiore  da  Treviso,  ammette  la  pos¬ 
sibilità,  anzi  la  verosimiglianza  di  tale  attribuzione,  la 
nega,  invece,  in  quanto  all’affresco  della  Madonna  in 
trono  con  ai  lati  quattro  santi  nella  cappella  Rinaldi 
in  San  Francesco  di  Treviso,  e  alla  lunetta  sulla  porta 
della  tesoreria  nel  duomo  della  mèdesima  città,  e  non 
la  concede  neppure  pel  trittico  della  Galleria  di  Mo¬ 
dena,  segnato:  Thomas  fecit  1385,  che,  del  resto,  è 
affatto  ridipinto. 

Ben  altrimenti  importante  è  la  questione  trattata  in 
seguito  dal  nostro  autore,  se,  cioè,  gli  affreschi  che 
dalla  chiesa  di  Santa  Margherita  a  Treviso,  demolita 
nel  1883,  furono  salvati  nel  Museo  civico,  siano  ascri¬ 
vibili  a  Tommaso  da  Modena.  Constano  essi  in  un 
ciclo  di  composizioni  raffiguranti  tutta  la  storia  di 
sant’ Orsola,  e  benché  molto  danneggiate,  nulladimeno 
formano  il  maggior  tesoro  che  la  città  possegga  di 
avanzi  della  pittura  del  Trecento.  Le  numerose  ripro¬ 
duzioni  elio- zincotipiche  che  ce  ne  vengono  fornite 
nella  presente  memoria  permettono  di  formarci  un 
concetto  chiaro  di  loro  e  di  riconoscervi  lo  stile  vigo¬ 
roso,  pieno  di  individualità  e  quasi  affatto  svincolato 
dai  ceppi  del  «  Giottismo  »,  della  scuola  di  Verona, 
che  produsse  il  suo  capolavoro  negli  affreschi  di  Alti- 
chiero  ed  Avanzi  nella  cappella  di  San  Giorgio,  vicino 
alla  chiesa  del  Santo,  a  Padova.  Non  può  sostenersi, 
certamente,  che  questi  maestri  siano  gli  autori  del  ciclo 
di  santa  Margherita;  ma  è  lo  stesso  spirito,  lo  stesso 
realismo  energico,  sono  gli  stessi  tipi  di  figure  e  teste 
riprodotti  da  modelli  viventi  dell’ambiente  del  pittore, 
è  lo  stesso  colorito  chiaro  e  roseo,  ma  nulladimeno 
saziato  di  colore  e  profondo,  che  già  tradisce  nel  germe 
la  capacità  eminentemente  coloristica  della  razza  ve¬ 
neta,  che  poi  scaturisce  pienamente  nelle  miracolose 


produzioni  della  scuola  veneziana.  In  quanto  al  loro 
autore,  lo  Schlosser  resta  in  esitazione:  benché  vi  si 
trovino  molte  delle  caratteristiche  di  Tommaso  quali 
si  possono  desumere  dai  suoi  affreschi  di  San  Niccolò, 
e  benché  consti  da  un  documento  essere  stato  presente 
nel  1358  come  testimonio  nella  chiesa  di  Santa  Mar¬ 
gherita  (il  che  si  potrebbe  spiegare  colla  sua  occupa¬ 
zione  professionale  in  detto  luogo),  altri  segni  distintivi 
nella  composizione  e  nell’esecuzione  accennano  a  un 
pittore  diverso,  sicché  nello  stato  presente  dell’inve¬ 
stigazione  resta  soltanto  una  cosa  ipotetica  l’attribuire 
l’opera  in  questione  a  Tommaso. 

Finalmente  il  nostro  autore  ci  rivela  pel  primo 
(giacché  la  menzione  fattane  da  Crowe  e  Cavalcasene 
è  più  che  superficiale)  un  altro  monumento  della  pit¬ 
tura  trecentistica  in  quelle  regioni,  che  tradisce,  an- 
ch’esso,  tracce  dello  stile  caratteristico  del  nostro  eroe, 
benché  non  gli  si  possa  attribuire  con  certezza.  Sono 
gli  affreschi  nella  cappella  del  castello  di  San  Salva¬ 
tore  de’  Collalto,  situato  nelle  vicinanze  di  Conegliano, 
che  si  vanta  pure  di  una  serie  di  pitture  fra  le  più 
belle  che  si  abbiano  dal  pennello  del  Pordenone.  Gli 
affreschi  in  questione  (di  cui  l’autore  ci  reca  riprodu¬ 
zioni  ben  riuscite)  rappresentano  scene  della  leggenda 
di  san  Giorgio,  di  sant’  Orsola  e  di  san  Prosdocimo, 
una  Madonna  in  trono  coi  santi  Prosdocimo  e  Niccolò 
da  Bari  e,  sulla  volta,  scene  della  vita  di  Gesù  Cristo, 
e,  di  nuovo,  di  quella  di  san  Prosdocimo,  venerato 
come  patrono  della  Marca  Trevigiana.  Vi  si  scorgono 
distintamente  due  diversi  maestri.  Il  primo,  a  cui  si 
debbono  le  scene  della  vita  di  Gesù,  si  rivela  come 
affatto  determinato  dallo  stile  giottesco  ;  probabilmente 
era  un  pittore  originario  della  Marca  Trevigiana  stessa 
che  trapiantò  nella  sua  patria  lo  stile  di  Giotto  come 
l’aveva  conosciuto  à  Padova.  Il  secondo,  invece,  che 
dipinse  le  scene  delle  leggende  dei  diversi  santi  so¬ 
prannominati,  mentre  sta  in  una  innegabile  relazione 
col  primo,  tradisce  già  i  primi  germi  d’ individualità 
al  confronto  delle  forme  irrigidite  di  quell ’altro  pittore. 
Fra  le  sue  figure  e  quelle  che  Tommaso  da  Modena 
fresco  in  San  Niccolò,  c’è  un  nesso  manifesto,  che  si 
rivela  particolarmente  nel  tipo  delle  sante.  Ed  anche 
il  colorito  mostra  già  qualche  affinità  con  quello  di 
Tommaso.  Sicché  lo  Schlosser,  al  fin  de’ conti,  non 
si  mostra  alieno  dalla  supposizione  che  qui  si  abbia 
innanzi  agli  occhi  un’opera  giovanile  del  maestro  stesso 
che  permette  di  seguire  la  sua  evoluzione,  il  suo  li¬ 
berarsi  dallo  stile  inceppato  del  suo  precettore  e  della 
sua  epoca  in  generale.  L’anno  dell’origine  degli  affre¬ 
schi  in  questione,  che  da  parecchi  indizi  inoppugnabili 
su  essi  stessi  viene  determinato  circa  al  1340,  non 
contraddirebbe  a  questa  supposizione,  giacché  la  più 
vecchia  opera  matura  di  Tommaso,  gli  affreschi  nel 
Capitolo  di  San  Niccolò,  come  abbiamo  veduto,  data 
dal  1352. 
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IO. 

Scultura. 

Dott.  Enrico  Mauceri:  Statue  gapiniaue  del 
R.  Museo  arch,  di  Siracusa,  Siracusa,  1897. 

L’A.,  ripensando  alle  simiglianze  con  la  porta  della 
chiesa  de’Miracoli  di  Siracusa,  condotta  nel  1501,  crede 
di  poter  riferire  ai  primi  anni  del  Cinquecento  il  mo¬ 
numento  di  Giovanni  Cardinas,  rettore  della  Camera 
siracusana  a’tempi  della  Regina  Isabella,  che  morì  ven¬ 
ticinquenne  nel  marzo  1496.  Segue  poi  l’esame  di  una 
Madonna  dall’autore  attribuita  ad  Antonello  Gagino, 
o  ad  alcuno  tra’prossimi  degli  scolari  di  lui.  Qui  il 
Mauceri,  mentre  da  un  lato  riporta  un  documento  pub¬ 
blicato  dal  Di  Marzo  intorno  tre  statue  della  Vergine 
delle  Grazie  commesse  ad  Antonello  dal  vescovo  Pla- 
tamone,  tenta  dall’altro  un  confronto,  che  ci  par  giusto, 
con  la  statua  di  Santa  Lucia,  posta  nel  giardino  del 
vescovado  siracusano.  Passa  quindi  ad  osservazioni 
intorno  l’intiera  scuola  gaginiana  e  ad  una  seconda 
Madonna.  Lo  studio,  così  quale  è,  è  buono  ;  se  più 
ampio,  sarebbe  ottimo  :  in  ogni  modo  è  augurabile 
che  l'A.,  approfondendosi  nell’analisi,  possa  un  giorno 
donare  all’Italia  la  storia  completa  dell’arte  nella  sua 
isola  bella. 

V.  L. 

Max.  G.  Zimmermann  :  Oberitalienische 
Plastik  im  frühen  vmd  hohen  Mittelalter. 
Leipzig.  A.  G.  Liebeskind,  1897,  in-4  gr.,  di 
VllI-208  pagine,  con  64  illustrazioni  foto¬ 
tipiche,  parte  in  tavole,  parte  intercalate 
nel  testo. 

I!  tema  che  l’autore  nel  sopraccennato  suo  libro 
prese  a  trattare  finora  nella  letteratura  della  storia 
d’arte  non  fu  ancora  svolto  in  modo  sistematico;  e 
perciò  il  suo  compito  merita  ogni  riguardo  e  atten¬ 
zione  da  parte  di  chi  s’  interessa  seriamente  della 
storia  dell'arte  italiana,  sebbene  l’autore  non  abbia 
potuto  affatto  vincere  le  difficoltà  che  si  connettono 
naturalmente  con  tale  nuova  e  prima  trattazione  di 
un  soggetto  di  simile  indole,  e  anzitutto  non  sia  riu¬ 
scito  a  fondere  intieramente  in  un  insieme  armo¬ 
nioso  le  indagini  particolareggiate,  che  precedevano 
alla  composizione  del  suo  libro  e  ne  formano  la  base. 

L’autore  esordisce  con  un  capitolo  alquanto  ra¬ 
pido  sulla  «  scultura  longobardica  ».  Dacché  il  Cor¬ 
dero,  nella  magistrale  sua  opera  stampata  nel  1829, 
cercò  di  chiarire  le  origini  dell’architettura  lombarda, 
questo  campo  era  rimasto  per  lungo  tempo  incolti¬ 
vato,  finché  nell’ultimo  decennio  venne  in  favore  degli 
eruditi,  e  basta,  per  prova  di  ciò,  accennare  ai  lavori 
relativi,  più  o  meno  particolareggiati,  del  Cattaneo, 


Toschi,  Baldoria,  Schmarsow,  Clemen,  Stückelberg. 
Ma  mentre  gli  autori  citati  per  lo  più  svolsero  il  tema 
indipendentemente  dall’ulteriore  evoluzione  della  scul¬ 
tura  medioevale  nell’Alta  Italia,  lo  Zimmermann  si 
prefigge  lo  scopo  di  additare  a  quei  caratteristici  del¬ 
l’arte  longobardica,  che  la  connettono  con  quella  di 
oltr’alpi  nel  periodo  della  trasmigrazione  dei  popoli 
(Volkerwanderung),  e  di  rivelare  poi  nei  seguenti  ca¬ 
pitoli  del  suo  libro  1’  azione  e  l’ influenza  degli  ele¬ 
menti  dell’arte  germanica  nell’evoluzione  della  scul¬ 
tura  dell’Italia  settentrionale  durante  il  medio  evo, 
impresa  che  finora  non  fu  tentata  in  simile  estensione 
e  con  uguale  minuziosità  in  quanto  all ’addentrarsi  nel 
relativo  materiale  artistico. 

Questo  si  raggruppa  intorno  ai  nomi  di  tre  scultori, 
che  rappresentano  altrettante  individualità  di  artisti, 
e  segnano  lo^sviluppo  della  scultura  nella  regione  e 
nell’epoca  in  discorso:  Guglielmo  da  Modena  (c.  1099), 
Niccolò  da  Ferrara  (1135)  e  Benedetto  Antelami  da 
Parma  (1178  e  1196).  Lo  Zimmermann  è  il  primo  che 
riesce  a  valutare  l’opera  artistica  di  tutti  e  tre  i  mae¬ 
stri  nel  senso  di  un’illustrazione  prammatica  di  essa, 
rivelandoci  un’  evoluzione  continua  in  linea  ascen¬ 
dente.  Guglielmo  nelle  sculture  del  duomo  di  Modena 
si  manifesta  come  il  rappresentante  di  un’  arte  «  in 
cunabuiis  »,  dedita  tutta  alla  incarnazione  formale 
della  moltiplictrà  dei  soggetti  che  le  si  presentano? 
ed  intenta  perciò  piuttosto  alla  chiarezza  palpabile  e 
alla  evidenza  plastica  della  raffigurazione.  La  forma 
per  conseguenza  resta  molto  addietro  in  confronto 
alle  prime  creazioni  della  scultura  toscana  (posteriori, 
è  vero,  di  circa  un  mezzo  secolo),  che  prendeva  i  suoi 
modelli  dall’arte  bizantina.  Non  si  può,  all’incontro, 
disconoscere  l’affinità  spirituale  dell’arte  di  Guglielmo 
con  quella  dell’epoca  carolingia  e  della  scultura  sas- 
sonica  del  secolo  xi  (porte  di  bronzo  di  Hildesheim) 
senza  però  che  essa  ci  desse  il  diritto  di  ascrivere  al 
maestro  d’origine  tedesca.  Quell’  affinità  trova,  invece, 
la  sua  spiegazione  negli  elementi  comuni  ad  ambe¬ 
due  le  evoluzioni  artistiche  derivanti  dall'innestarsi  di 
un  forte  ramo  germanico  sull’albero  della  popolazione 
indigena  dell’Italia  settentrionale.  E  l’autore  ne  ad¬ 
duce  altri  esempi,  nel  campo  dell’arte,  nella  decora¬ 
zione  plastica  della  facciata  di  San  Michele  a  Pavia  e 
nelle  porte  di  San  Zeno  a  Verona.  (A  proposito  di  que¬ 
ste  ultime.  Lo  Zimmermann  rivendica  il  merito  di  es¬ 
sersi  egli  accorto  pel  primo  dell ’avervi  collaborate  tre 
differenti  mani,  ma  la  verità  vuole  di  constatare  che 
tale  fatto  fu  anteriormente  già  chiarito  da  Stef.  Beissel 
(vedi  Archivio  storico  dell’ Arte,  1896,  pag.  476)  ;  come 
anche  non  spetta  al  nostro  autore  il  merito,  ascrittosi 
a  pag.  73,  di  aver  pel  primo  rivolta  l’attenzione  al 
crocifisso  colossale  di  epoca  romanica  nella  cripta  del 
duomo  di  Bologna,  giacché  esso,  fino  dalla  prima  edi¬ 
zione  del  Cicerone  di  Burckhardt,  fu  additato  agli 
studiosi. 
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Niccolò  da  Ferrara  riesce  già  meglio  di  Guglielmo 
da  Modena  ad  accordare  l’idea,  il  contenuto  dell’opera 
d’arte  con  la  forma;  ma  ciò  si  effettua  per  parte  a 
danno  dell’originalità,  poiché  sono  manifeste  presso 
di  lui  le  influenze  occasionali  di  modelli  antichi,  bi¬ 
zantini  e  dell’arte  primitiva  cristiana.  Nel  suo  capo¬ 
lavoro,  la  porta  principale  del  duomo  di  Ferrara,  egli 
svela  l'indole  del  suo  talento  anzitutto  formale,  subor¬ 
dinando  affatto  la  decorazione  plastica  al  concetto 
architettonico.  In  quanto  alla  prima,  egli  ammaestra 
il  suo  occhio  e  la  sua  mano  sui  modelli  sopraccennati, 
per  creare  poi  opere  indipendenti  e  di  alta  importanza, 
così  nella  forma  come  nella  tecnica.  Ma  non  solo  per 
questo  riguardo  egli  supera  tutti  i  suoi  predecessori  ; 
anche  pel  contenuto,  pei  pensieri  artistici  improntati 
di  un’originalità  fresca  e  indipendente  dalla  tradizione, 
la  porta  di  Ferrara  arieggia  i  maggiori  capolavori,  e 
segna  il  primo  apogeo  dell’arte  romanica,  in  quanto 
alla  fusione  armonica  del  contenuto  e  della  forma,  do¬ 
vuta  all’intuizione  artistica  e  al  senso  di  moderazione 
che  il  maestro  possedeva  nel  più  alto  grado.  Per 
queste  qualità  egli  si  rivela,  molto  più  di  Guglielmo 
da  Modena,  d’indole  schiettamente  meridionale  ;  anzi 
nella  fusione  di  elementi  nordici  e  meridionali  della 
sua  arte  rappresenta  il  primo  artefice  veramente  ita¬ 
liano.  E  questa  qualità  egli  non  la  smentisce  neppure 
nelle  altre  sue  opere,  benché  meno  riuscite,  cioè  nelle 
porte  principali  del  duomo  e  di  San  Zeno  a  Verona 
e  in  quelle  laterali  del  duomo  di  Piacenza. 

Il  più  alto  posto  fra  i  tre  rappresentanti  della  scul¬ 
tura  italiana  nel  primo  medio  evo  spetta  a  Benedetto 
Antelami,  il  maestro  del  pulpito  (ora  distrutto)  e  della 
sedia  episcopale  nel  duomo,  e  delle  sculture  nel  bat¬ 
tistero  di  Parma,  e  di  quelle  sulla  facciata  del  duomo  di 
Borgo  San  Donnino.  Egli  nel  l’essenza  sta  più  vicino 
a  Guglielmo  che  a  Niccolò,  essendo  il  suo  talento 
piuttosto  sculturale  che  architettonico,  e  accentuando 
egli  piuttosto  il  contenuto  spirituale  che  la  forma, 
ch’egli  si  crea  con  elementi  e  reminiscenze  tolte  dal¬ 
l’arte  antica,  bizantina  e  dei  primi  secoli  cristiani,  sì 
come  ne’suoi  precursori  nell’alta  Italia  fino  a  quelli 
in  diverse  parti  della  Francia.  Benedetto  è  un  mae¬ 
stro  di  grande  potenza  individuale,  la  prima  persona¬ 
lità  spiccata  che  l’arte  italiana  abbia  prodotto  un  se¬ 
colo  prima  di  Niccolò  Pisano.  Egli  è  l’antesignano 
dell’arte,  la  quale,  sul  fondamento  della  libertà  muni¬ 
cipale  che  le  città  lombarde  e  limitrofe  avevano  acqui¬ 
stata  nella  battaglia  di  Legnano  (1176),  andava  svi¬ 
luppandosi  vie  più  in  quelle  parti,  non  senza  influenze 
estrinseche,  ma  nella  sostanza  in  modo  indipendente 
egli  conduce  l’arte  lombardo-romana  all’apice  della 
sua  evoluzione.  Analizzando  il  nostro  autore  minuta¬ 
mente,  tutte  le  opere  di  Benedetto  dal  lato  sostan¬ 
ziale  formale  e  tecnico,  arriva  alla  conclusione  che 
il  maestro  in  esse  mette  sempre  l’accento  sul  conte¬ 
nuto  e  sulla  sua  raffigurazione  chiara  e  parlante.  Di 


là  derivano  anche  le  numerose  iscrizioni  con  le  quali 
egli  si  cura  di  spiegarne  la  significazione.  Visto  la  ric¬ 
chezza  e  profondità  de’suoi  pensieri,  che  ci  fa  stupire, 
questa  cura  non  riesce  superflua,  essendo  egli  il  primo 
artista  che  subordina  le  sue  produzioni  a  un  punto 
di  vista  unitario  dal  lato  del  soggetto,  e  procedendo 
egli  a  questo  riguardo  indipendentemente  dagli  esempi 
che  gli  porgevano  i  grandi  cicli  pittorici  fissati  da  tra¬ 
dizioni  secolari.  Ma  egli  non  sarebbe  riuscito  di  estrin¬ 
secare  i  suoi  concetti  profondi  e  sublimi  se  non  avesse 
posseduto  la  facoltà  di  assegnare  un  carattere  e  d’in¬ 
fondere  un’anima  ad  ogni  singola  figura  in  così  alto 
grado,  come  fino  a  lui  non  era  avvenuto  nella  scul¬ 
tura  dell’Italia  settentrionale;  facoltà  che  presso  lui 
viene  accompagnata  da  quell’altra  di  narrare  con  poche 
figure  essenziali  in  modo  tanto  breve  quanto  strin¬ 
gente.  Per  spiegare  queste  proprietà  singolari  non 
basta,  secondo  l’autore,  il  nesso  manifesto  che  lega 
l’Antelami  all’  evoluziene  antecedente  dell’arte.  Lo 
Zimmermann,  giudicando  da  certe  analogie  formali 
fra  le  sue  sculture  e  quelle  di  Chartres,  di  Bourges  e 
di  Arles,  suppone  essere  stato  in  quelle  parti  di 
Francia,  ed  essersi  egli  ispirato  al  concetto  pieno  di 
pensieri  profondi  svolto  nelle  sculture  dei  portali  di 
quelle  cattedrali. 

Essendosi  basata  la  significazione  dell’Antelami  sulla 
sua  personalità,  sull’importanza  sostanziale  e  spiri¬ 
tuale  delle  sue  opere  —  qualità  che  non  possono  es¬ 
sere  trasferite  per  mezzo  della  dottrina  e  dell’esem¬ 
pio  —  era  naturale  ch’egli  non  lasciasse  scolari  e  non 
fondasse  una  scuola.  Essendo,  inoltre,  poco  dopo  la 
sua  morte,  sopravvenuti  avvenimenti  politici  sfavore¬ 
voli  alla  libertà  delle  città  lombarde,  con  questa  ben 
presto  decadde  anche  1’  arte  dall’  altezza  a  cui  era 
giunta,  e  inoltre  si  avviava  in  direzione  affatto  diversa 
dall’altra  finora  seguita.  L’arte  antica  nel  secolo  xm 
riacquista  la  sua  influenza  per  tutta  l’Italia,  ed  anche 
la  Lombardia  colle  provincie  adiacenti  non  è  capace  di 
sottrarsi  alla  corrente  generale.  Ma  siccome  qui  la  tra¬ 
dizione  antica  non  era  così  forte  come  in  Toscana,  a 
Roma  e  nell’Italia  inferiore,  ed  inoltre  gli  artisti  non 
attribuivano  tanta  importanza  al  lato  formale  come  in 
quelle  parti,  l’intendimento  dell’arte  antica  riuscì  meno 
accurato,  e  il  risultato  era  un  classicismo  vuoto,  senza 
anima  nel  concetto,  duro  e  irrigidito  nelle  forme.  Solo 
in  poche  opere  si  cercava  di  ottenere,  accanto  alla 
stilizzazione  del  modello  antico,  la  naturalezza  e  l’im¬ 
pronta  dell’arte  popolare  dei  secoli  precedenti  ;  male 
però  vi  si  riusciva,  poiché  le  teste  volgari  e  natura¬ 
listiche  di  tali  sculture  mancano  similmente  di  espres¬ 
sione  e  di  vita  come  quelle  imitanti  esempi  antichi. 
L’autore,  enumerando  le  sculture  superstiti  della  prima 
e  della  seconda  maniera,  fra  le  ultime,  più  cospicue 
in  numero  ed  in  importanza,  mette  quelle  delle  porte 
principali  della  badia  di  Nonantola  (principio  del  se¬ 
colo  xm)  e  del  duomo  di  Monza,  gli  otto  Apostoli 
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del  duomo  di  Milano,  provenienti  dall’antica  catte¬ 
drale  (c.  1187),  certi  bassorilievi  raffiguranti  i  mesi  e 
i  segni  dello  zodiaco  nel  battistero  di  Parma,  i  fram¬ 
menti  di  un  simile  ciclo  nel  portico  laterale  del  duomo 
di  Ferrara,  l’Adorazione  dei  Magi  sulla  porta  di  San 
Mercuriale  a  Forlì,  e  il  ciborio  e  l'altare  di  Sant’Am- 
brogio  a  Milano.  Fermandosi  più  particolareggiata¬ 
mente  su  le  due  ultime  opere,  il  nostro  autore  viene 
alla  conclusione  di  vedere  in  ambedue  creazioni  della 
fine  del  secolo  xn  o  del  principio  del  secolo  xm. 
Anche  qui,  però,  lo  Zimmermann  non  ha  ragione  di 
attribuirsi  la  priorità  di  siffatta  constatazione,  giacché 
spetta  a  Diego  Sant’Ambrogio  il  merito  di  averla  pro¬ 
ferita  pel  primo  e  appoggiatala  col  peso  di  validi  ar¬ 
gomenti  storici  e  stilistici.  E  se  allo  Zimmermann 
fosse  anche  rimasto  ignoto  il  suo  scritto,  pubblicato 
fino  dal  1893  in  una  rivista  d’ indole  speciale,  fa  ma¬ 
raviglia  ch’egli  non  ne  abbia  preso  notizia  dal  reso¬ 
conto  che  se  ne  diede  nel  Repertorium  für  Kunstwis- 
senschaft  (XVI T,  376). 

Cornelio  de  Fabriczy. 

La  tomba,  di  Taddeo  Pepoli  nella  chiesa  di 
San  Domenico  in  Bologna.  Osservazioni  di 
Mario  Martinozzi  (con  tre  tavole).  Bo¬ 
logna,  1898,  pagine  26. 

La  maggior  parte  degli  scrittori  di  cose  bolognesi 
indicano  come  appartenente  al  secolo  xiv  il  mausoleo 
del  famoso  signore.  L’A.,  invece,  dall’esame  stilistico 
è  obbligato  a  giudicare  che  solamente  l’urna  e  l’or¬ 
nato  cuspidale  sono  antichi,  e  che  il  resto  è  opera  del 
secolo  xvr,  quando  la  chiesa  venne  alterata.  Poscia 
ricerca  se,  in  origine,  il  monumento  del  Pepoli  fosse 
collocato  in  altro  luogo,  e  in  seguito  riferisce  ch’esso 
fu  ordinato  dagli  eredi  di  Guido  III  per  decorare 
l’urna  di  Taddeo,  dapprima  posta  nella,  confessione. 
Esaminando  quest’ultimo  lavoro,  egli  vi  ravvisa  dei 
restauri  e  delle  aggiunzioni  negli  ornati;  crede  che 
nelle  sculture  vi  sia  la  mano  di  più  di  un  artista,  e 
combatte  l’opinione  divulgata  da  molti  ch’esse  siano 
del  Zanfrani.  Ci  sarebbe  da  fare  più  di  un’osserva¬ 
zione  all’opuscolo  del  signor  Martinozzi,  specialmente 
sul  disordine  con  cui  ha  condotto  il  suo  studio  e  sulla 
facilità  cou  cui  ha  creduto  d’ interpretare  la  scultura. 
Egli,  per  esempio,  dice  sicuramente  che  la  figura  del 
signore  inginocchiato  porta  una  cappelletta,  mentre 
appare  chiaro  e  logico  che  presenta  un  polittico. 

E.  M. 

ii. 

Architettura. 

V.  Maestri:  Di  alarne  costruzioni  medioevali 
dell' Appennino  Modenese.  Fase.  V  :  «  La 
pieve  di  San  Silvestro  di  Fanano  »  - 
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Fase.  VI;  «La  badia  di  Frassinoro  ».  Mo¬ 
dena,  1897-1898. 

Sono  due  monografie  d’edifici  legati  al  nome  di 
personaggi  celebri:  Sant’Anselmo,  duca  del  Friuli, 
che  fondò  l’insigne  abbadia  di  Nonantola,  e  la  famo¬ 
sissima  contessa  Matilde  insieme  con  la  madre  Beatrice. 
La  badia  di  Frassinoro  ha  poi  anche  il  pregio  d’es¬ 
sere  l’unico  importante  monumento  fondato  dalla  Gran 
Contessa,  la  quale,  se  fu  munificentissima  donatrice 
verso  chiese  e  monasteri,  poco  pensò  ad  accrescerne 

10  splendore  per  mezzo  d’opere  d’arte.  Una  frana, 
in  età  non  bene  determinata,  avendo  distrutta  la  ba¬ 
dia,  fino  al  nostro  tempo  s’era  dagli  storici  ignorato 
che  una  ventina  di  ricchi  capitelli,  molte  colonnette, 
ed  innumerevoli  frammenti  di  marmi  svariatissimi, 
anche  preziosi,  rimanessero  ad  attestarne  l’antica 
magnificenza.  Il  Maestri  li  ha  ora  descritti,  ma  non 

11  giudica  tutti  d’un  medesimo  tempo;  crede  che  al¬ 
cuni  possano  attribuirsi  senza  fallo  al  secolo  vm  e 
che  altri  siano  posteriori  alla  fondazione.  I  frammenti 
supposti  più  antichi  e  riprodotti  nelle  tavole  che  ac¬ 
compagnano  la  monografia,  sono  ornati  da  intrecci 
di  fettucce  quali  si  vedono  nella  porta  di  San  Vitale 
delle  Carpinete,  data  nelle  stesse  tavole  e  riconosciuta 
dei  secolo  xn:  l’A.  dice  quest’ultima  forse  ricordo  di 
altra  più  antica,  ma  allora  potrebbe  dirsi  altrettanto 
degli  ornati  di  Frassinoro,  se  non  bastasse  il  fatto  at¬ 
testato  dagli  scrittori  e  dai  monumenti  che  tal  genere 
d’ornati  si  mantenne  in  uso  per  vari  secoli,  ed  anche 
al  tempo  di  Matilde.  Al  secolo  vm  l’A.  attribuisce 
pure  un  bassorilievo  triangolare  rappresentante  una 
specie  di  monaco  in  cattedra  che  stende  le  braccia 
come  ad  ammansare  due  mostri  posti  a’ suoi  piedi: 
la  prova  di  tale  antichità  egli  vede  nell’ornato  che  in¬ 
cornicia  il  marmo,  formato  da  un  tralcio  ondeggiante 
con  una  foglia  che  se  ne  diparte  ad  ogni  curva.  Ma 
tal  motivo  ornamentale  si  usò  con  semplici  varianti 
d’esecuzione  fino  al  secolo  xm  :  il  Mazzanti  ne  uni 
sei  esempi  nella  pag.  174  dell’Archivio  storico  del- 
V Arte,  maggio-giugno  1896.  Quanto  alla  figura  umana, 
l’A.,  dopo  essersi  esteso  a  parlare  dei  capelli  disposti 
all’uso  longobardico,  termina  col  riconoscere  che  si 
rappresentarono  a  quel  modo  fino  ai  primi  albori  del 
Rinascimento  ;  quindi  anche  ai  tempi  matildici  !  S’in¬ 
trattiene  pure  sulle  lunghe  barbe  dei  Longobardi,  per¬ 
chè  il  monaco  di  Frassinoro  mostra  la  parte  inferiore 
del  volto  molto  allungata:  esso  però  è  ad  evidenza 
privo  di  barba,  come  altre  teste  che,  pel  confronto, 
dà  riprodotte,  e  fra  queste  possono  mettersi  quelle, 
pur  riprodotte,  di  due  capitelli  del  Duomo  di  Modena 
che  l’A.  riconosce  del  secolo  xn...  Fino  a  migliori 
prove  potrà  dunque  seguirsi  ancora  la  naturale  pro¬ 
pensione  di  chi  visita  quei  ruderi,  a  crederli  tutti 
avanzi  del  monastero  matildico,  non  escluse  le  colon¬ 
nette  binate  che  l’A.  suppone  del  secolo  xm  per  es- 
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seme  i  capitelli  disadorni  e  di  forme  allungate,  giac¬ 
ché  la  mancanza  di  fogliami  vuol  dir  solo  risparmio 
di  tempo  e  di  spesa,  e  molti  capitelli  del  xii  secolo 
esistenti  in  Toscana  come  nell’Emilia,  se  s’ imaginano 
spogli  dell’ ornamentazione  che  li  riveste,  acquistano 
la  forma  allungata  di  quelli  di  Frassinoro.  Comunque 
sia,  grazie  alle  numerose  tavole  unite  al  testo,  il  let¬ 
tore  ha  modo  di  trarre  le  conclusioni  che  la  sua  cul¬ 
tura  e  il  suo  criterio  gli  suggeriscono. 

Lo  stesso  può  dirsi  dell’altra  monografia,  aneli ’essa 
ricca  di  tavole.  I  tre  capitelli  che  l’A.  fa  rimontare 
al  tempo  di  Anseimo,  presentano  veramente  il  carat¬ 
tere  del  secolo  vm:  ciò  che  mantiene  dubbiosi  è  l’ in¬ 
treccio  così  organico  degli  ornati,  è  la  loro  bellezza 
che  regge  al  confronto  coi  migliori  di  quel  secolo, 
come  pure  1’esistenza  ad  Aquileia  di  capitelli  poste¬ 
riori  al  Mille,  che  conservano  le  forme  dell’vui  secolo. 
Quanto  al  trovare  opere  d’arte  così  notevoli  in  un  an¬ 
golo  remoto  dell'Appennino,  questo  si  spiegherebbe 
ricordando  che  sarebbero  dovuti  ad  un  personaggio 
di  famiglia  ragguardevolissima,  nello  stesso  modo  che 
la  magnificenza  dei  resti  di  Frassinoro  si  spiega  cono¬ 
scendo  le  fondatrici  della  badia. 

Diverso  è  il  caso  di  tutte  le  altre  costruzioni  sparse 
su  quei  monti,  le  quali  sono  il  prodotto  dell’arte  lo¬ 
cale  che  solo  imperfettamente  e  lentamente  veniva  a 
conoscenza  di  ciò  che  facevasi  altrove.  Questo  ne  forma 
il  carattere  originale,  il  pregio  e  l’importanza  che  il 
Maestri  ha  disconosciute  :  egli  scambia  continuamente 
le  forme  in  ritardo  colle  forme  iniziali,  giudicando  l’in¬ 
genua  arte  montanina  coi  criteri  valevoli  per  l’arte 
delle  grandi  città.  Indi  gli  elogi  a  certe  opere  della 
pieve  di  Fanano,  goffamente  imitate  da  lavori  toscani, 
elogi  che  volevano  riserbati  per  le  porte  scolpite  al 
principio  del  500  da  mastro  Antonio  d’Ambrosino,  il 
quale  si  limitò  ai  giudiziosi  ornati  geometrici  e  alle 
semplici  modanature  che  non  oltrepassavano  i  limiti 
del  suo  modesto  sapere.  Eguali  elogi  merita  la  gra¬ 
ziosa  loggetta  di  San  Francesco  presso  Fanano,  che 
al  primo  aspetto  si  direbbe  del  secolo  xv,  se  (per  for¬ 
tuna  degli  scrittori  d’arte  !)  non  presentasse  in  larghi 
e  classici  caratteri  un’iscrizione  colla  data  1636:  la 
sua  nota  d’ingenuità  consiste  dell’aver  posti  i  capitelli 
ionici  di  traverso  ! 

Nella  pieve  di  Fanano  esisteva  una  cassettina  d’osso 
alla  certosina  con  figure  rappresentanti  una  cavalle¬ 
resca  storia  d’amore:  il  Maestri  la  rintracciò  nella  col¬ 
lezione  Paolucci  di  Bologna,  e,  senza  fermarsi  alle 
considerazioni  storico-artistiche  dell’A.,  questi  merita 
lode  per  averla  segnalata  agli  studiosi.  Ad  ogni  modo 
però  conviene  deplorare  che  certe  vecchie  questioni 
ci  sieno  presentate  dall’A.  come  nuove  di  pianta,  e 
che  le  risoluzioni  loro  si  fondino  sopra  incomplete  co¬ 
gnizioni  artistiche  e  storiche. 

G.  B.  Toschi. 


12. 

Arti  minori:  miniatura,  musaico,  intaglio  e  tarsia,  oreficeria, 
smalti,  vetreria,  ceramica,  legature  di  libri,  ecc. 

Benvenuto  Celimi  a  hi  Cout  de  Ft  cince.  Re¬ 
cherches  nouvelles  par  L.  Dimier.  Paris, 
1898,  pagine  46. 

L’A.  esamina  le  Memorie  del  Cellini,  e  specialmente 
quella  parte  che  si  riferisce  alla  sua  dimora  in  Francia, 
contraddicendo  qua  e  là  ciò  che  è  dato  per  verità  sto¬ 
rica  e  le  opinioni  manifestate  dall’autobiografo.  In 
cotesta  opera  egli  si  serve  di  un  documento  preziosis¬ 
simo,  cioè  a  dire  il  giornale  di  Francesco  I,  estratto 
dal  Catalogo  degli  atti  dello  stesso  re,  pubblicato  di 
recente  dall’Accademia  delle  scienze  morali  e  politiche 
di  Parigi,  il  quale  offre  una  cronologia  precisa  e  si¬ 
cura  degli  avvenimenti  narrati  dal  sommo  orafo  fio¬ 
rentino.  Già  da  altri  sono  state  studiate  e  analizzate 
le  Memorie,  e  non  si  è  potuto  negare  che  l’autore, 
nella  foga  della  passione,  tanto  bollente  in  lui,  abbia 
detto  delle  cose  non  vere  e  sia  caduto  in  incoe¬ 
renze.  Ora  il  Dimier  ha  voluto  portare  il  suo  contri¬ 
buto  di  ricerche,  e  particolarmente  si  è  intrattenuto 
su  questi  due  punti  :  sulla  verità  o  meno  de’  malumori 
espressi  dal  Cellini  contro  Francesco  I,  per  lo  innanzi 
da  lui  medesimo  lodato  entusiasticamente,  e  sulle 
cause  della  sua  partenza  dalla  Francia  e  del  non  av¬ 
venuto  ritorno.  La  ragione  di  tante  agitazioni  che 
travagliarono  così  fortemente  l’artista  egli  la  trova 
nella  rivalità  col  Primaticcio,  protetto  dalla  duchessa 
d’ Etampes,  intorno  a  cui  racconta  alcuni  particolari. 
Finalmente,  in  un’appendice,  discorre  di  un’opera  di 
Benvenuto  che  si  ritiene  come  perduta,  cioè  le  due 
Vittorie  fatte  per  la  Ninfa  di  Fontainebleau. 

È  un  lavoro  compiuto  con  amore  e  con  vera  dili¬ 
genza,  che  porta  nuova  luce  su  quel  periodo  interes¬ 
sante  della  vita  del  Cellini. 

E.  M. 

Dr  H.  Muller  und  I.  v.  Schlosser:  Die 
Haggadah  von  Sarajevo ,  e  in  e  spaniseli -jii- 
dische  Bilderhandschrift  des  Mittelalters. 
Wien,  A.  Holder,  1898,  pag.  IV-316  in-8 
grande,  con  un  frontispizio  in  cromolito¬ 
grafia,  38  tav.  fototipiche,  18  illustrazioni 
grafiche  nel  testo  e  un  atlante  di  35  tavole 
eliografiche. 

È  un  campo  affatto  inesplorato  della  storia  della  mi¬ 
niatura  aperto  dalla  presente  pubblicazione.  Si  tratta  di 
un  codice  contenente  l’agenda  liturgica,  il  leggendario 
per  la  festa  di  Passali  degli  israeliti,  il  quale  già  dai 
tempi  antichi  sotto  la  denominazione  di  «Haggadah», 
si  era  staccato  dal  libro  di  preghiere  comunemente  in 
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uso,  ed  anche  oggidì  viene  fornito,  in  stampa  ed  in 
forma  e  ordinamento  eguale,  pei  bisogni  del  culto,  fi 
testo  si  compone  di  pericopi  bibliche,  di  preghiere  e 
canti,  come  ora  sono  prescritti,  secondo  il  rito  mo¬ 
saico,  per  la  celebrazione  della  festa  di  Passah,  ed  al 
carattere  liturgico  di  esse  corrispondono  le  illustra¬ 
zioni  in  miniatura  che  ornano  i  pochi  codici  di  questo 
genere  finora  conosciuti,  e  che  si  trovano  nel  possesso 
del  Museo  britannico  (5)  e  del  conte  Crawford  (2)  a 
Londra,  del  Museo  Germanico  a  Norimberga  (2),  della 
Biblioteca  Nazionale  (x)  e  del  barone  Rothschild  (1) 
a  Parigi,  e  dal  dottor  Kauffmann  di  Budapest  (2).  Ad 
essi  ora  si  aggiunge  il  codice  che  fa  il  soggetto  prin¬ 
cipale  della  pubblicazione  presente  (benché  anche  gli 
altri  vi  siano  trattati  in  modo  meno  particolareggiato); 
codice  che  —  non  ha  guari  —  da  una  famiglia  ebrea 
di  origine  spaglinola  in  Serajevo  fu  acquistato  per  il 
Museo  di  questa  città.  La  sua  ricca  ornamentazione 
per  mezzo  di  miniature  si  divide  in  due  gruppi  ben 
distinti.  Il  primo  consiste  di  62  composizioni  figura¬ 
tive,  ognuna  di  due  scene,  una  sovrapposta  all’altra, 
che  precedono  al  testo  ;  il  secondo  accompagna  que¬ 
st’ultimo  ed  è  di  carattere  affatto  ornamentale  con 
iniziali,  fregi  composti  di  figure  decorative,  e  grotteschi. 
Lo  stile  delle  miniature  eseguite  in  acquerello  a  color 
molto  vivi  se  non  stridenti,  e  con  procedimento  tecnico 
affatto  speciale  tradisce  l’origine  spagnuola  e  l’in¬ 
fluenza  della  miniatura  francese  dell’epoca  gotica  dei 
secoli  xiii  e  xiv  (fondi,  a  scacchiere,  iniziali  nello  stile 
così  detto  «fleuronné»,  ornamentazione  caratteristica 
con  foglie  di  spina,  con  grotteschi  di  genere  speciale, 
detto  «drôleries»,  con  riproduzione  di  uccelli  e  di 
ogni  sorta  di  piccoli  rettili  e  insetti).  La  sua  origine 
si  deve  assegnare  alla  seconda  metà  del  secolo  xm 
(termine  verificato  da  una  postilla  contenutavi  che  dice 
esserlo  stato  già  venduto  al  25  agosto  1314),  e  con 
questa  data  questo  nostro  codice,  come  il  più  antico, 
viene  messo  a  capo  di  tutta  la  serie  di  simili  mano¬ 
scritti,  fra  cui  egli  inoltre  è  quello  che  si  vanta  della 
più  copiosa  e  più  ricca  illustrazione  grafica.  Quest’ul- 
tima,  anche  dal  punto  di  vista  dei  soggetti  rappresen¬ 
tati,  desta  l’interesse  degli  studiosi;  di  essa, 'in  un 
capitolo  speciale,  tratta  con  grande  erudizione  lo 
Schlosser,  che  in  generale  ha  fornito  tutta  la  parte 
dell’opera  in  discorso,  riferentesi  al  lato  storico-arti¬ 
stico,  mentre  al  secondo  degli  autori  incombeva  la 
spiegazione  critica  del  testo.  Due  sono  i  tipi  che  si 
possono  distinguere  nell’illustrazione  dei  codici  della 


H-aggadah  :  il  primo,  più  antico,  vigente  in  Spagna 
e  in  Italia,  offre  —  come  il  nostro  codice  —  una  serie 
continua  di  composizioni  che  precedono  al  testo  e  for¬ 
mano  l’illustrazione  più  o  meno  completa  dei  primi 
libri  del  Pentateuco,  specialmente  della  Genesi,  alla 
quale  succedono  alcune  rappresentazioni  rituali,  che 
si  riferiscono  alla  festa  di  Passah,  soggetto  speciale 
di  questo  genere  di  libri  devozionali.  Più  tardi  la 
prima  serie  d’illustrazioni,  quella  storica,  si  condensa 
vie  più  nella  storia  di  Moisè,  e  alla  seconda,  quella 
di  carattere  rituale,  si  aggiunge  inoltre  una  terza  di 
genere  simbolico.  Il  secondo  tipo,  posteriore,  e  che 
pare  essersi  sviluppato  nei  paesi  del  settentrione,  spe¬ 
cialmente  in  Germania,  adopera  un  genere  d’illustra¬ 
zione  più  popolare,  in  quanto  che  al  luogo  di  com¬ 
posizioni  eseguite  con  gran  cura  mette  disegni  piuttosto 
schizzati,  di  cui  vengono  adornati  i  margini  del  testo; 
i  soggetti  diventano  più  vari,  e,  all’ infuori  dei  bi¬ 
blici,  vengono  forniti  anche  dalla  leggenda  e  da  rap¬ 
presentazioni  fedeli  della  vita  privata,  per  quanto  essa 
si  connette  con  usi  e  costumi  del  rito.  Il  tipo  ante¬ 
riore  tradisce  la  sua  origine  dall’illustrazione  biblica 
cristiana  ;  per  prova  di  ciò  basti  accennare  all’origine, 
poco  anteriore,  in  Francia,  della  cosidetta  «  Bible 
historiée»  (Biblici  picturata),  da  cui  i  miniatori  ebrei 
potevano  attingere  a  loro  piacere  tutto  il  materiale 
iconografico.  Questi  appartenevano  alla  schiera  dei 
copisti  e  calligrafi  che  lavoravano  i  libri  liturgici  per 
l’uso  delle  sinagoghe;  in  Spagna  la  loro  esistenza  in 
forma  di  una  speciale  «  arte  »  è  provata  da  documenti 
fino  dal  principio  del  secolo  xiv.  Che  i  miniatori,  del 
resto,  fossero  ebrei,  viene  dimostrato  dal  nesso  stretto 
fra  il  testo  ebreo  e  l’illustrazione  grafica  di  esso.  Anche 
il  tipo  posteriore  si  sviluppa  da  un’analoga  evoluzione 
dell’arte  cristiana  nordica:  le  ricche  scene  di  vita  in¬ 
tima,  ch’egli  rappresenta  con  predilezione,  dipendono 
affatto  dalle  analoghe  raffigurazioni  del  realismo  ger¬ 
manico  del  secolo  xv.  E  questa  dipendenza  non  fa 
maravigliare,  giacché  si  sa  quanto  severo  fu  il  divieto 
imposto  al  popolo  israelitico,  da’ suoi  profeti  e  legisla¬ 
tori,  di  rappresentare  la  figura  umana  :  divieto  che 
impedì  lo  sviluppo  delle  arti  figurative  presso  quel 
popolo,  e  fu  cagione  che  i  personaggi  delle  loro  Scrit¬ 
ture  Sante  non  ebbero  la  personificazione  artistica  da 
esso  stesso,  ma  dopo  molti  secoli  dall’arte  primitiva 
cristiana,  in  un  ambiente  affatto  diverso  riguardo  alla 
sua  origine  etnica  e  alla  sua  coltura. 

C.  De  Fabriczy. 


L'Arte.  I,  63. 
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SPIGOLATURE. 


Qiacomino  da  Cremona,  orafo  del  secolo  XV.  — 

Nell’Archivio  di  Stato  in  Modena  si  trova  una  nota  di 
lavori  eseguiti  per  la  Corte  estense  da  Giacomino  da 
Cremona,  orefice.  Stimiamo  utile  di  pubblicarla  inte¬ 
gralmente,  quale  documento  utilissimo  per  la  storia  dei 
costumi  e  dell’arte  dell’oreficeria. 

[nella  copertina] 

i486  Insino  al  1493  adi  140  de  setembre. 

Credito  de  mj  Jacomin  da  Cremona  de  Lavo- 
retj  fatj  ala  ecelentia  de  madama  nostra  du- 
chesa  de  ferara  1  e  parte  de  li  Inlustrisimi 
fìlioly. 

[a-  c.  1] 

Copia  de  una  senta  de  Lauoretj  fati  per  la  ece¬ 
lentia  de  madama  nostra  comenzando  del  i486 
per  Insino  al  1493  e  fo  fati  per  mj  Jacomin 
da  Cremona -orevexe. 

Inprima  per  fatura  de  vintiduj  paternostrj 2  lire 
doe  soldj  quindexe  de  marchesine  a  soldi  dui 
e  mezzo  l’uno.  L.  2.  s.  15 

E  de  dare  lire  tre  de  march,  per  fatura  de 
trenta  botesele  d’oro  smaltate  per  sua  S.ria 

L.  3-  s.  — 

E  de  dare  lire  tre  soldi  sej  de  m.  per  fatura 
de  botesele  grande  d’oro  smaltate  per  sua  si¬ 
gnoria  a  soldi  tri  l’una.  L.  3.  s.  6 

E  de  dare  soldi  vinte  de  m.  per  fatura  de  uno 
anello  d’oro  fin  corno  una  turchina  grossa 
per  madama.  L.  1.  s.  — 

E  de  dare  lire  sei  de  m.  per  fatura  de  una  co- 
lana  fata  a  macitj  de  corda  la  mita  de  ar¬ 
gento  e  l’atra  {altra)  mita  d’oro.  L.  6.  s.  — 


1  Eleonora  d’Aragona,  moglie  di  Ercole  I  d'  Este. 

2  Paternostri  si  dicono  le  pallottoline  maggiori  della  corona,  a 
distinzione  delle  minori,  A~i’e  Marin;  si  prendono  anche  per  tutta  la 
corona. 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


de  dare  per  lire  sei  de  m.  per  fatura  de  una 
colana  de  maiè  1  tonde  per  sua  S.ria  L.  6.  s.  — 
de  dare  lire  sei  de  m.  per  fatura  di  una  co- 
lana  d’oro  e  d’argento  fata  a  mo  de  uno 
schese  segondo  una  de  vedrò.  L.  6.  s.  — 

de  dare  lire  de  m.  per  fatura  de  una  colana 
d’oro  a  modo  de  uno  cordone  de  san  fran- 
cescho.  L.  6.  s.  — 

de  dare  soldi  vinte  de  m.  per  fatura  de  uno 
anello  d’oro  smaltado  conio  una  turchina. 

L.  1.  s.  — 

de  dare  soldi  vintiquatro  de  m.  per  fatura 
de  uno  centurino  cl’oro  smaltado  per  el  brazo 
de  sua  S.ria  L.  1.  s.  4 

de  dare  lire  due  de  m.  per  fatura  de  duj 
anelli  corno  duj  camainj 2  per  sua  S‘. ria  L.  2.  s.  5 

L.  38.  s.  5 

[a.  c.  1  v.] 

de  dare  soldi  dodexe  de  m.  per  fatura  de 
pasiti  3  dexe  d’oro  dono  m.a  al  Signor  mar¬ 
chese.  4 5  L.  —  s.  12. 

de  dare  soldi  sei  de  m.  per  fatura  de  uno 
fornimanto  da  ofetiolo  de  arzento  per  sua  S. ria 

L.  —  s.  6 

de  dare  soldi  dexe  de  m.  per  fatura  de  uno 
fornimento  da  ofetiolo  conio  dui  aculj.s  L.  —  s.  io 
de  dare  lire  tre  de  m.  per  fatura  de  uno 
fornimento  de  oro  per  uno  ofetiolo  conio 
uno  diamante  in  ponta  grande  dentro.  L.  3.  s.  — 
de  dare  soldi  tri  per  fatura  de  una  paleta  de 
arzento.  L.  —  s.  3 


1  Maglie  di  una  catena  a  filo  tondo  ritorto. 

2  Con  due  piccoli  carnei. 

3  Passetti  d’oro  o  fermagli  per  catenella,  costruiti  in  due  parti, 
l’una  delle  quali  a  molla  entra  nell’altra  formata  a  mo'di  canna. 

4  Francesco  II  Gonzaga,  che  nel  Ï490  sposò  Isabella,  figlia  di 
Ercole  I  ed  Eleonora  d’Aragona. 

5  Aculei,  punte,  sproni. 
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E  de  dare  soldi  vinte  per  fatura  de  uno  pe- 
nagio  1  de  arzente  smaltado  per  porta(r)  pene 
dentro.  L.  i.  s.  — 

E  de  dare  soldi  vinte  de  m.  per  fatura  de  uno 
tondo  grande  de  arzento  corno  lamia  duellai 
de  smalto.  L.  i.  s.  — 

E  dare  soldi  vinte  de  m.  per  fatura  de  doe  tele 

de  ragno  per  sua  S.r!a  L.  i.  s.  — 

E  de  dare  soldi  dodexe  de  m.  per  fatura  de  uno 
anello  d’oro  conio  una  preda  de  rosspo.2 

L.  —  S.  12 

E  de  dare  soldi  sei  de  m.  per  fatura  de  una 
cassa  per  nietere  una  medaia  d’oro  dentro. 

L.  —  s.  6 


E  de  dare  soldi  cinque  de  m.  per  fatura  de  una 
cassa  de  arzento  per  mettere  una  preda  de 
rospo.  L.  —  s.  6 

E  de  dare  soldi  vinte  de  m.  per  fatura  de  uno 
anello  d’oro  conio  una  corniola  dentro  dono 
M.a  a  quello  signor  spagnuolo.3  L.  i.  s.  — 

E  dare  lire  vintiquatro  de  m.  per  fatura  de  una 
croseta  erano  quatro  diamanti  e  uno  rubin 
grandj  fata  conio  e  la  erose  de  salito  An¬ 
drea.  L.  24.  s.  — 

L.  33.  s.  14 


[a  c.  2] 

E  de  dare  soldi  quatordexe  de  m.  per  fatura 
de  seta  Verzete  de  arzento  per  el  granfo. 

L.  —  s.  14 

E  de  dare  lire  sej  de  m.  per  fatura  de  dodexe 
tele  de  ragnio  d’oro  corno  li  ragni  suxo  smal- 
tadi.  L.  6.  s.  — 

E  de  dare  soldi  quindexe  de  m.  per  fatura  de 
onze  una  otavi  duj  carati  dexe  de  maiete. 

L.  —  s.  15 

E  de  dare  lire  dexedote  de  m.  per  fatura  de 
dodexe  panizole  conio  rubinj  e  diamanti. 

L.  iS  s.  — 

E  de  dare  soldi  dexe  de  m.  per  fatura  de  una 

tela  de  ragnio  conio  lo  ragno  suxo.’  L.  —  s.  io 
E  de  dare  soldi  sedexe  de  m.  per  fatura  de 
onze  una  ottavi  duj  carati  dodexe  de  arzento 
lavorado  in  maiete.  L.  —  s.  16 

E  de  dare  lire  dusentoquatro  de  m.  per  fatura 
de  onze  cento  trentasei  de  arzento  lavorado 
In  le  cornixe  de  la  caseta  a  rason  de  soldi 
trenta  per  onza  dacordo.  L.  204.  s.  — 

E  de  dare  lire  quindexe  de  m.  per  fatura  de 


1  Pennacchio. 

2  Una  di  quelle  pietre  che  ora  volgarmente  si  chiamano  occhio  di 
gatto,  occhio  di  tigre,  ecc.  Certamente  di  color  verde,  forse  un  diaspro. 

3  Forse  Zancho  di  Spagna,  capitano  alla  porta  del  Leone  in  Fer¬ 
rara  (vedi  Camera  ducale,  Registro  di  Bolletta  dei  salariati,  1448,  se¬ 
gnato  M.  M.  M.,  a  c.  294). 


E 


E 


E 

E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


una  colana  de  ducati  dusento  de  volte  cinque 
fata  per  el  francese.1  L.  15.  s.  — 

de  dare  soldi...2  lire  dodexe  de  m.  per  fatura 
de  una  colana  de  volte  tre  de  ducati  cento 
cinquanta  per  sua  S.ria  L.  12.  s.  — 

de  dare  lire  oto  soldi  quatro  de  m.  per  fa- 
tura  de  otanta  duj  paternostri  fati  a  modo 
de  cuore  per  sua  S.ria  L.  8.  s.  4 

de  dare  lire  quatro  soldi  quatro  de  m.  per 
fatura  di  gropi 5  quatordexe  d’oro  a  soldi  sej 
l’uno  per  metere  a  uno  monzilio  per  sua  S.ria 

L.  4.  s.  4 

de  dare  lire  dexe  de  m.  per  fatura  de  cento 
boteselle  d’oro.  L.  io.  s.  — 

de  dare  lira  una  soldi  duj  de  m.  per  fatura 
de  onze  una  ottavi  sete  de  arzendo  lavorado 
in  maiete.  L.  1.  s.  2 


L.  281.  s.  5 


[a  c.  2  v.] 

de  dare  lire  una  soldi  dexe  de  m.  per  fatura 
de  uno  fornimento  da  libro  de  arzento  el 
quale  dono  m.a  al  signor  nostro.  L.  1.  s.  io 

de  dare  lire  sete  soldi  dexe  de  m.  per  tre 
fila  onze  nove  ottavi  sei  carati  dexe  de  ar¬ 
zento  fin  a  soldi  quindexe  per  onza.  L.  7.  s.  6 
de  dare  soldi  quindexe  de  m.  per  fatura  de 
uno  anello  d’oro  corno  una  preda  de  rospo. 

L.  —  s.  15 

de  dare  soldi  dodexe  de  m.  per  fatura  de 
onze  una  de  arzento  lavorado  en  maiete. 

L.  —  s.  12 

de  dare  lire  uria  soldi  dexe  de  m.  per  fatura 
de  verzete  tra  le  quale  fo  de  oro  de  arzento 
rame  et  ferro  e  se  vedeva  ogni  metalle  da  soa 
posta  per  il  granfo  per  sua  S.ria  L.  1.  s.  io 

de  dare  soldi  dexedote  de  m.  per  fatura  de 
onze  una  ottavi  quatro  e  quatordexe  de  ar¬ 
zento  lavorado  in  maiete.  L.  —  s.  18 

de  dare  soldi  quindexe  de  m.  per  fatura  de 
uno  fornimento  da  ofetiolo  corno  tri  acuii. 

L.  —  s.  15 

de  dare  lire  una  soldi  dexedote  de  m.  per 
fatura  de  onze  tre  ottavi  uno  de  arzento  la¬ 
vorado  in  maiete  per  sua  S.ria  L.  1.  s.  18 

de  dare  lire  una  soldi  dexe  de  m.  per  fatura 
de  quatro  gropi  e  uno  O  per  metere  a  uno 
moncilio.  L.  1.  s.  io 

de  dare  soldi  quindexe  de  m.  per  fatura  de 
uno  anello  come  una  preda  rosa  corno  litere 
greche  suxo.  L.  —  s.  15 


1  Nel  Registro  della  Camera  ducale,  amm.  di  Eleonora  d’Aragona, 
1485-91,  a  c.  116,  26  aprile  1488,  è  parola  di  un  Franzexe>  scudiero 
di  Eleonora. 

2  Parola  cancellata. 

3  Groppi  o  nodi  d’oro  per  mettere  in  un  monile. 
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E  de  dare  lire  sej  de  m.  per  fatura  de  tri  for¬ 
nimenti  da  cinto  doradi.  L.  6.  s.  — 

L.  23.  s.  13 


[a  c.  3] 


1492. 

E  de  dare  soldi  sei  de  ni.  per  fatura  de  doe 

vere  fo  mese  a  una  preda  de  madama.  L.  —  s.  6 
E  de  dare  soldi  sei  de  m.  per  la  valuta  de  ca¬ 
rati  dexe  de  arzento  lavorado  in  uno  politale 
per  una  guaina  de  madama.  L.  —  s.  6 

E  de  dare  lire  quaranta  cinque  soldi  dexe  nove 
de  m.  per  fatura  de  onze  cento  cinquantatre 
ottavi  duj  de  arzento  lavorado  in  tri  candilerj 
a  soldi  sei  per  onza.  L.  45.  s.  19.  d.  6 

E  de  dare  soldi  sei  de  m.  per  fatura  de  una 

arma  fata  per  uno  fiascheto  d’arzento.  L.  —  s.  6 
E  de  dare  soldi  quatordexe  de  ni.  per  fatura  de 

sete  botesele  d’oro  fate  per  M.a  L.  —  s.  14 

E  de  dare  lire  dodoxe  de  ni.  per  fatura  de  una 
colana  de  due  cento  cinquanta  de  malonze 
per  M.a  L.  12.  s.  — 

E  de  dare  lire  vintiquatro  de  m.  per  la  valuta 
de  para  dodexe  de  lassi  da  can  doradi  corno 
le  arme  de  arzento.  L.  24.  s.  — 

E  de  dare  soldi  quindexe  de  ni.  per  fatura  de 

uno  anello  d’oro  conio  una  corniola.  L.  —  s.  15 
E  de  dare  lire  doe  soldi  cinque  de  m.  per  fa- 
tura  de  tri  anelli  corno  tri  iesu  in  scambio 
de  la  preda.  L.  2.  s.  5 

E  de  dare  lire  nove  de  m.  per  fatura  de  pani- 
cole  corno  sei  diamanti  grossi  per  sua  S.ria 

L.  9.  s.  — 

E  de  dare  lire  doe  de  m.  per  fatura  de  una 
cassa  d’oro  smaltada  per  metere  una  preda 
quadra  negra  corno  litere  greche  suxo  per 
portar  al  collo.  L.  2.  s.  — 


L.  97.  s.  ii.  d.  6 


[a  c.  3  v.] 

E  de  dare  soldi  dodexe  de  m.  per  fatura  de 
una  croseta  doro  come  uno  diaspexe  per 
sua  S.ria  L.  —  s.  12 

E  de  dare  lire  dodexe  de  m.  per  fatura  de  una 
Canacha  fata  per  la  fìola  de  m.r  brandellexe 
troto.  L.  12.  s.  — 

E  de  dare  soldi  dexe  de  m.  per  la  valuta  de 
carati  quindexe  de  arzento  lavorado  in  una 
arma  per  uno  fiascho  soma  in  tuto  L.  —  s.  io 
E  de  dare  lire  una  soldi  quatro  dinar  sei  de 
m.  per  la  valuta  de  carati  quindexe  de  ar¬ 
zento  lavorado  in  uno  fornimento  da  ofetiolo 
e  per  oro  da  dorar  el  dito.  L.  1.  s.  4.  d.  6 

E  de  dare  lire  doe  de  m.  per  fatura  onze  tre 
ottavi  uno  carati  dexe  de  arzento  lavorado 
attorno  a  uno  ovo  de  struzo.  L.  2.  s.  — 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 

E 


E 


E 


E 


E 


E 


E 


de  dare  lire  una  soldi  quatro  de  ni.  per  fa- 
tura  de  quatro  arme  fo  mese  al  cavallo  del 
ducha  per  l’andada  da  rama.  L.  1.  s.  4 

de  dare  lire  una  soldi  sedexe  de  m.  per  fa- 
tura  de  onze  tre  de  arzento  lavorado  in  ma- 
iete  per  sua  S.ria  L.  1.  s.  16 

de  dare  soldi  dodexe  de  m.  per  concadura 
de  uno  centurin  per  la  fida  del  capitanj  da 
la  porta  de  soto  e  per  oro  da  dorar  el  dito. 

L.  —  s.  12 

de  dare  lire  dexe  e  soldi  dodexe  de  m.  per 
fatura  de  onze  quatordexe  ottavi  dui  de  ar¬ 
zento  lavorado  in  uno  calexe  a  soldi  quin¬ 
dexe  per  onza.  L.  io.  s.  12 

de  dare  soldi  dexe  dinar  sei  de  m.  per  fatura 
de  ottavi  sete  de  arzento  lavorado  in  maiete. 


L.  —  s.  io.  d.  6 


L.  31.  s.  6.  d.  — 

[a  c.  4] 


1493. 

de  dare  soldi  tredexe  de  m.  per  fatura  de 
onze  una  carati  dexe  de  arzento  lavorado  in 
maiete.  L.  —  s.  13 

de  dare  soldi  sete  de  arzento  lavorado  in 
maiete  30  ottavi  quatro  carati  nove.  L.  —  s.  7 
de  dare  soldi  sei  per  fatura  de  duj  dopionj 
e  uno  anello  de  arzento  per  metere  a  uno 
quadro  dipinto.  L.  —  s.  6 

de  dare  lire  una  soldi  undexe  de  m.  per  fa- 
tura  de  onze  doe  ottavi  sei  de  arzento  lavo¬ 
rado  in  maiete.  L.  1.  s.  11 

de  dare  adì  15  de  mazo  soldi  dexedote  de 
m.  per  fatura  de  onze  una  otavi  quatro  de 
arzento  lavorado  in  maiete.  L.  1.  s.  18 

adì  21  del  dito  soldi  quindexe  de  m.  per 
fatura  de  onze  una  ottavi  duj  de  arzento  la¬ 
vorado  in  maiete.  L.  —  s.  15 

adì  26  soldi  dexe  dinar  sei  de  m.  per  fatura 
de  ottavi  sete  carati  cinque  de  arzento  lavo¬ 
rado  in  maiete.  L.  —  s.  io.  d.  6 

adì  8  de  zugno  lire  una  soldi  sei  de  m.  per 
fatura  de  onze  doe  ottavi  quatro  de  arzento 
lavorado  in  maiete.  L.  1.  s.  6 

adì  quatordexe  de  setembre  lire  una  soldi 
undexe  de  m.  per  fatura  de  onze  doe  ottavi 
sei  de  arzente  lavorado  in  maiete  zoe.  L.  1.  s.  11 


[a  c.  5] 


L.  7.  s.  17.  d.  6 


i486  insino  1487. 


Credito  de  mj  Jacomin  da  cremona  orevexe  de 
lavorerj  fati  per  li  filioli  de  la  S.na  de  Madama. 

Item  per  fatura  de  uno  fornimento  da  cinto  fato 

per  lo  Inlustro  don  alfonso.  L.  1.  s.  io 

E  de  dare  soldi  quindexe  de  m.  per  fatura  de 

uno  anello  per  el  sopra  scrito.  L.  —  s.  15 
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E  de  dare  lire  sei  de  m.  per  fatura  de  una  co- 

lana  doro  de  una  volta  per  el  dito.  L.  6.  s.  — 
E  de  dare  soldi  quindexe  de  m.  per  fatura  de 
uno  anello  conio  una  corniola  fato  per  M.a 
marchesana  de  mantoa.  L.  —  s.  15 

E  de  dare  lire  sej  de  m.  per  fatura  de  una  ca- 
dena  d’oro  fata  per  M.a  marchesana  ‘  de  maie 
longe  de  volte  cinque.  L.  6.  s.  — 

E  de  dare  lire  nove  de  m.  per  fatura  de  uno 
zoiello  fato  a  modo  de  uno  groppo  da  strengia 
smaltado  corno  uno  diamante  grande  e  duj 
Rubini  dono  madama  al  Signor  don  alfonso. 

L.  9.  s.  — 

E  de  dare  lire  una  soldi  dexe  de  m.  per  fatura 
de  uno  centurin  de  arzente  e  per  carati  tri 
d’oro  fin  per  dorar  el  dito.  L.  1.  s.  io 

E  de  dare  lire  una  de  m.  per  fatura  de  uno 
cortello  d’oro  e  una  capeta  smaltada  per  la 
duchessa  de  barj.  L.  1.  s.  — 

E  de  dare  soldi  quindexe  de  m.  per  fatura  de 
una  verzeta  d’oro  smaltada  fata  a  modo  de 
uno  Cinto  fata  per  m.a  marchesana.  L.  —  s.  15 
E  de  dare  lire  una  soldi  dexe  de  m.  per  fatura 
de  uno  Centurin  d’oro  el  quale  fo  mandato 
a  napoli  a  don  ferrante.  L.  1.  s.  io 

E  de  dare  lire  una  soldi  dexe  de  m.  per  la  va¬ 
luta  de  ottavi  duj  carati  dexe  de  arzento  la- 
vorado  in  uno  fornimento  de  cortelinj  de  M.a 
marchesana  e  per  carati  tri  d’oro  fin  per  dorar 
el  dito.  L.  1.  s.  io 

E  de  dare  lire  tre  soldi  dexe  de  m.  per  fatura 
de  dui  centurin  de  arzento  fati  ala  paresina1  2 
per  M.a  Duchessa  de  barj.  L.  3.  s.  io 

[a  c.  s  v.]  L.  33.  s.  15 

E  de  dare  lire  quatre  de  m.  per  fatura  de  uno 
cinto  d’oro  smaltado  fato  per  lo  Inlustro  don 
alfonso.  L.  4.  s.  — 

E  de  dare  soldi  quindexe  de  m.  per  fatura  de 
uno  busolo  fato  a  modo  de  una  ganda  per 
tener  cibeto  3  fato  per  M.a  marchesana.  L.  —  s.  15 
E  de  dare  lire  una  soldi  dexe  de  m.  per  fatura 
de  una  cassa  fata  per  una  Rosa  de  diamanti 
smaltada  de  rosso  per  m.a  marchesana.  L.  1.  s.  io 
E  de  dare  lire  tre  de  marchesini  per  fatura  de 

uno  tranaio  fato  per  m.a  marchesana.  L.  3.  s.  — 
E  de  dare  lire  cinque  de  m.  per  fatura  de  rode 
vinte  d’oro  smaltade  fate  per  la  duchessa  di 
bari.  L.  5.  s.  — 

E  de  dare  lire  tre  de  m.  per  fatura  de  tre  volte 
de  eadenella  de  maie  longe  intorte  fata  perm.a 
marchesana  per  azonzer  a  una  altra.  L.  3.  s.  — 

L.  17.  5.  o 

1  Isabella  d’Este  Gonzaga,  marchesana  di  Mantova. 

2  Alla  moda  di  Parigi. 

3  Bossolo  fatto  a  modo  di  una  ghianda  per  tenervi  zibetto  (profumo). 


c. 
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A.  Venturi. 


La  Pietà  del  Bellano.  —  Era  in  Padova,  nell’an¬ 
tica  chiesa  di  Sant’Agostino,  distrutta  durante  i  moti 
del  1821,  un  gruppo  di  terra  cotta  colorita,  composto 
di  un  bassorilievo  rappresentante  la  Pietà  —  il  Cristo 
sorretto  fuori  della  tomba  dalla  Vergine  e  da  San  Gio¬ 
vanni  —  e  di  una  statuetta  in  tutto  rilievo,  ritratto 
della  donatrice,  Carlotta  figlia  di  Zacco,  re  di  Cipro, 
genuflessa  in  adorazione  del  Cristo. 

Da  indagini  fatte  nella  Biblioteca  di  San  Marco, 
oltre  che  nel  Museo  di  Padova,  Carlotta  risulterebbe 
esser  figlia  naturale  di  Giacomo  I  di  Lusignano,  sposo 
di  Caterina  Cornaro  e  zio  dell’altra  Carlotta  di  Lusi¬ 
gnano  moglie  del  duca  Ludovico  di  Savoia,  legittima 
erede  del  regno  di  Cipro,  cui  Giacomo  aveva  usur¬ 
pato  il  trono. 

Morto  Giacomo,  nel  1473  Caterina  donò  Cipro  a 
Venezia,  e  pare  che  allora  la  Repubblica  le  destinasse 
a  dimora  Padova,  dove  la  seguì  Marietta,  madre  del 
morto  Giacomo,  venuta  sul  continente  con  Carlotta 
cinquenne;  questa,  premorta  all’avola,  da  essa  ebbe 
onorata  sepoltura  in  Sant’Agostino,  ai  piedi  di  un 
sontuoso  altare,  cui  Marietta  stessa  fece  sovrapporre 
il  gruppo  della  Pietà. 

Il  Padre  Desiderio  da  Signamine,  monaco  agosti¬ 
niano,  in  un  suo  manoscritto  del  MDLXI,  ch’ei  fece 
ad  illustrazione  della  chiesa  di  Sant’Agostino  —  con¬ 
servato  ora  nel  Museo  di  Padova  —  dopo  aver  parlato 
di  quell’altare  che  era  stato  fatto  erigere  da  Marietta, 
dice:  «  In  dicto  altare  visuntur  très  imagines  fictiles, 
Cristi,  b.  Virginis  et  Io.  Evangelistae  extantes  e  se¬ 
pulchre  cum  imagine  Cerlotae  puellae,  regis  Zachi 
filiae,  quae  genibus  flexis  videbitur  deprecari  Chri¬ 
stum...  Ante  gradus  altaris  est  sepulchrum  ipsius  Cer¬ 
lotae...  »,  con  la  seguente  iscrizione: 

ZACHI  REGIS  CYPRI 
CERLOTA  FIL. 

H.  SEP.  EST 

ANNO  SUAE  AETATIS  XII  M.  III 
MCCCCLXXX 
XXIIII  JULII 
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Nel  diario  dei  Gonzati  dell’anno  1760,  esistente  nel 
Museo  di  Padova,  è  pure  fatta  menzione  di  questo 
gruppo  in  terra  cotta,  che,  rovinando  l’altare  dove  era 
stato  posto  in  origine,  fu  murato  poco  lungi  dall’al¬ 
tare  del  Crocifìsso,  «  come  degno  di  esser  mirato  ed 
ammirato  ancora  meritatamente  ». 

Salvato  poi  dalla  distruzione  della  chiesa,  fu  com¬ 
prato  nel  1840  dal  conte  Giovanni  da  Schio  e  messo 
in  una  cappella  presso  Vicenza. 

Oggi  è  nella  collezione  di  oggetti  d’arte  della  si¬ 


gnora  J.  L.  Gardner  in  Boston  (Massachusset,  Stati 
Uniti  d’America). 

Osservando  il  gruppo  attentamente,  mi  sembra  di 
poter  notare  subito  una  maggiore  ricercatezza  nell’ese¬ 
cuzione  del  ritratto  di  Carlotta  di  Lusignano  che  in 
quella  del  gruppo  della  Pietà. 

Ingenuità  mista  a  rispetto  e  una  grazia  tutta  infan¬ 
tile  traspaiono  dai  lineamenti  fini  e  delicati  della  bam¬ 
bina  :  il  collo  esile  si  piega  lievemente  sulla  spalla 
sinistra,  e  sulla  destra  le  scendono  ondeggianti  i  capelli 
dorati,  che,  in  parte  raccolti  in  una  treccia,  le  fanno 
quasi  aureola  al  capo.  Due  file  di  perle  le  adornano 
il  petto  un  po’  scollato,  e  le  mani,  giunte  in  preghiera, 
tengono  fra  di  loro  semichiuso  un  libro  ;  la  veste,  di 
broccato  in  oro  e  colori,  le  sta  d’attorno  in  pieghe 
sobrie  e  ben  disposte,  stretta  alla  vita  da  una  cintura. 


Il  braccio  destro  del  Salvatore  riposa  sulla  spalla 
della  Madre  piangente,  e  la  bella  testa  abbandonata, 
verso  lei  è  rivolta,  e  si  appoggia  alla  sua  fronte.  La 
Vergine  abbraccia  il  divin  Figlio  da  tergo,  e  con  la 
destra  gli  preme  la  pelle  sotto  alla  ferita  del  costato, 
donde  esce  ancora  il  sangue  rappreso.  San  Giovanni 
dall’altro  lato,  mentre  aiuta  Maria  a  sorreggere  il  ca¬ 
davere  del  Cristo,  ne  stringe  a  sè  con  angoscia  il 
braccio  sinistro. 

L’influenza  di  Donatello  mi  pare  che  traspaia  da 


tutto  il  gruppo,  tanto  nella  sicura  modellazione  del 
torso  del  Cristo  e  dei  panneggiamenti  disposti  in  modo 
magistrale,  quanto  nella  sicurezza  del  disegno  delle 
estremità  e  nell’espressione  delle  teste,  dove  si  dimo¬ 
stra  la  valentia  dell’autore.  Tuttavia,  per  quanto  questi 
tentativi  d’ imitazione  sincera  del  vero  siano  assai  feli¬ 
cemente  riusciti,  si  mostrano  sempre  inferiori  all’arte 
del  maestro,  di  cui  fa  difetto  quella  vigoria  inarrivabile 
e  inarrivata,  quel  tanto  suo  vivo  e  caratteristico  fare. 

Nel  1480,  anno  a  cui  press’a  poco  è  da  riferirsi 
la  composizione  del  gruppo,  nessun’altro,  all’ infuori 
del  Bellano,  era  in  Padova  capace  di  tanta  scultura. 
Egli  appunto,  volgendo  verso  il  fine  gli  anni  suoi, 
e  dopo  aver  viaggiato  in  Roma  e  Venezia,  si  era  in 
patria  ridotto.  Di  lui  crediamo  poter  sostenere  esser 
opera  adunque  il  gruppo  da  noi  descritto,  benché  a 


PIETÀ  DEL  BELLANO 
presso  Monsignor  Gardner  in  Boston 
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Quadri  di  Gentile  da  Fabriano  a  Milano 
e  a  Pietroburgo.  —  Dopo  aver  edito  il  primo 
volume  delle  Vite  del  Vasari,  illustrando  la  vita 
e  le  opere  di  Gentile  da  Fabriano  e  del  Pisa- 
nello,  vidi  a  Milano  un  quadro  acquistato  un 
anno  e  mezzo  fa  per  il  Museo  Poldi  Pezzoli  dal 
compianto  direttore  Bertini.  Il  quadro  non  è  an¬ 
cora  esposto,  ma  è  stato  attribuito  da  alcuni 
a  Gentile,  da  altri  a  Stefano  da  Zevio.  Quantunque 
esso  sia  assai  guasto  e  abbia  perduto,  diciamo  così, 
l’osso  del  colore  antico,  ci  sembra  che  l’attribuzione 
a  Gentile,  data  dal  Bertini,  sia  sostenibile,  perchè  non 
abbiamo  qui  le  rattratte  forme  gotiche  di  Stefano  da 
Zevio,  del  pittore  che  ha  strane  affinità  con  gli  antichi 
maestri  della  scuola  di  Colonia.  Nel  quadro,  invece, 


Sculture  romaniche  nella  corte  dell’  Università  ferrarese 
(Fotografia  dell’ing.  Carlo  Turchi) 

semicerchio  sul  collo.  Meglio  conservato  è  l’altro  quadro 
di  Gentile  che  avemmo  la  ventura  di  scoprire  nella 
collezione  Slroganoff  a  Pietroburgo.  La  Madonna  sta 
seduta  sopra  un  cuscino,  posto  sopra  un  tappeto  rosso¬ 
aranciato  a  fiorami  gotici  intramezzati  da  cigni  ;  due 
angioli  musicanti,  l’uno  con  la  viola  e  l’altro  col  liuto, 
stanno  ginocchioni  innanzi  alla  Madredivina,  e  tra  loro  è 


è  il  largheggiare,  più  proprio  del  Gentile,  nel  manto 
della  Vergine,  orlato  da  strisele  d’oro  arricciate,  ser¬ 
peggianti,  ricadenti  co’ lembi  a  punta.  E  la  Madonna, 
quantunque  abbia  perduto  alquanto  della  sua  deter¬ 
minatezza,  ha  lo  stesso  ovale  del  volto,  lo  stesso  drappo 
.sul  capo  che  si  riscontrano  in  altri  quadri  di  Gentile; 
e  si  vede  finanche  lo  stesso  disegno  della  tunica  a 


prova  di  ciò  non  furono  rinvenuti  documenti  ;  ma  basta 
a  persuaderne  lo  studio  accurato  di  quante  restano  di 
lui  opere  pregevoli  nelle  chiese  di  Padova. 

David  A.  Costantini. 


Due  sculture  romaniche  nel  Museo  dell’Uni= 
versità  di  Ferrara.  —  Nel  cortile  del  palazzo  del- 
P  Università  ferrarese,  tra  gli  altri  marmi,  vedesi 
un  capitello  che  richiama  subito  alla  mente  i  bas¬ 
sorilievi  dell’antico  pontile  del  duomo  di  Modena, 
dell’ambone  di  San  Vitale  alle  Carpinete  e  di 
capitelli  nella  cella  campanaria  dèlia  Ghirlandina 
a  Modena  (vedi  il  nostro  articolo  :  Un  capitello  ro¬ 
manico  nel  Museo  civico  di  Modena.  «  Le  Gallerie 
nazionali  italiane»,  anno  III,  1897).  Niun  dubbio 
che  non  vi  siano  simili  caratteri  nella  fattura  e  nei 
tipi.  Abbiamo  già  osservato  come  a  cooperatore 
dell’Antelami  nel  battistero  di  Parma  lavorasse 
uno  scultore  ben  distinto  da  quel  maestro  per  la 
rotondità  e  larghezza  delle  sue  teste,  per  le  oc¬ 
chiaie  modellate  a  mo’  di  maschera,  per  gli  zi¬ 
gomi  tondeggianti  ed  enfiati,  i  menti  grandi  e  le 
corte  proporzioni  de’  personaggi.  Tali  forme,  che 
ne  richiamano  molte  altre  della  scultura  veronese 
del  secolo  xn,  si  riscontrano  particolarmente  nella 
figura  del  cavaliere,  che  sta  con  lo  scudo  imbrac¬ 
ciato  sul  cavallo  (frammento  forse  di  una  rap¬ 
presentazione  di  San  Giorgio  che  doveva  stare 
nella  lunetta  della  porta,  ora  distrutta,  già  detta 
de’  Mesi,  nella  cattedrale  di  Ferrara).  In  quella 
porta  stavano  le  rappresentazioni  delle  fatiche 
dei  campagnuoli  in  ogni  mese,  molto  simili  a 
quelle  che  si  vedono  entro  il  battistero  di  Parma. 
Diciamo  anzi  senza  esitanza  che  i  resti  de’  bas¬ 
sorilievi  de’  Mesi  a  Ferrara  e  a  Parma  sono  della 
stessa  mano.  La  statuetta  equestre  di  San  Gior¬ 
gio,  che  era  certamente  unita  a  quella  decora¬ 
zione,  appartiene  pure  all’artista  che  scolpì  i  mesi, 
al  cooperatore  dell’Antelami. 

A.  Venturi. 


Gentile  da  Fabriano.  Museo  Folcii  Pezzoli  in  Milano 


Gentile  da  Fabriano  (Collezione  Stroganoff  a  Pietroburgo) 
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collocato  un  vaso  con  gigli.  La  Vergine  ha  il  manto 
azzurro  orlato  d’oro,  piovente  sul  suolo,  e  la  tunica 
rossa  pure  con  aurei  ricami.  Il  Bambino,  ch’ella  ap¬ 
poggia  al  ginocchio  sinistro  e  regge  delicatamente, 
stende  la  manina  destra  alla  Madre;  e  due  angioli, 
degni  dell’Angelico,  pregano,  librati  sulle  ali  vario¬ 
pinte,  a  destra  e  a  sinistra  dell’ immagine  sacra. 

Qui  è  tutta  la  finezza,  la  gentilezza  dell’arte  del 
celebrato  maestro  fabrianese.  Il  Bambino  si  volge  verso 
la  Madre,  come  nel  quadro  del  Museo  civico  di  Pisa; 
gli  angioli  nel  primo  piano  sono  simili  a  quelli  pure 
musicanti  della  pittura  di  Gentile  nella  Galleria  di  Pe¬ 
rugia.  Ma  nell’opera  della  raccolta  Stroganoff  gli  angio¬ 
letti  sono  meglio  conservati  e  tutto  splende  nel  gaudio 
del  colore  e  della  luce. 

A.  Venturi. 

Riproduzioni  del  Torso  del  Belvedere  nel  se= 
colo  XVI.  —  Il  dott.  Paolo  Kristeller,  nell’Archivio 
storico  dell’  Arte  (anno  IV,  1891,  a  c.  476  e  seg.),  pub¬ 
blicò  una  riproduzione  del  celebre  Torso  del  Belve¬ 
dere  da  una  stampa  de’ primi  decenni  del  secolo  xvi, 
la  quale  ci  mostrava  il  frammento  della  celebre  scul¬ 
tura  in  una  forma  meno  incompleta,  e  cioè  con  le 
gambejntatte.  Allora  richiamai  l’attenzione  dello  scrit¬ 
tore  sopra  la  pittura  del  frammento  nel  quadro  di  Ber¬ 
nardino  Licinio  Pordenone  della  Galleria  Borghese;  e 
là  appariva  il  marmo,  con  lagamba  destra  sola,  nelle 
mani  del  giovane  scultore,  figlio  di  Bernardino  Licinio. 
La  pittura  si  può  determinare  all’ incirca  del  primo 
quarto  del  secolo  xvi,  e  allo  stesso  tempo  deve  ap¬ 
partenere  il  bronzo  qui  riprodotto,  che  ho  trovato  nel 
Museo  da  breve  tempo  inaugurato  a  Ferrara  nel  pa¬ 
lazzo  di  Schifanoia.  Quantunque  il  bronzo  modifichi 
assai  le  forme  dell’originale,  esso  è  un  documento  di 
più  sulla  storia  del  Torso,  prima  che  Michelangelo  lo 
mettesse  in  onore. 

A.  Venturi. 


Bronzo  del  Museo  ferrarese  nel  palazzo  di  Schifanoia 
(Fotografia  dell’ ing.  Carlo  Turchi) 


NOTIZIE  VARIE. 


Il  libro  dei  disegni  di  Giusto  pittore  per  la 
cappella  di  Sant’Agostino  negli  Eremitani  di  Pa= 
dova.  —  Nella  Galleria  Nazionale  in  Roma  (palazzo 
già  Corsini)  è  stato  esposto  il  libro  dei  disegni,  recente 
acquisto  del  direttore  Adolfo  Venturi,  il  quale  ha  de¬ 
terminato  come  il  libro  stesso  sia  composto  degli  ab¬ 
bozzi  delle  sette  Virtù  e  delle  sette  Arti  liberali  e  della 
Filosofia,  madre  delle  arti,  eseguiti  per  la  cappella  di 
Sant’Agostino  negli  Eremitani  di  Padova.  Manca  al 
quaderno  prezioso  la  carta  1,  dove  era  rappresentata 
la  Teologia,  come  virgo  tenens  speculum,  circondata 
da  profeti  e  da  santi.  Nel  verso  di  que’  disegni  sono 


gli  studi  (di  cui  diamo  qui  un  saggio)  per  una  cronaca 
figurata  che,  secondo  Girolamo  Savonarola,  Giusto 
eseguì  per  la  stessa  cappella  di  Sant’Agostino:  «  novum 
et  vetus  testamentum  maximo  etiam  cum  ornatu  figura- 
tur ».  Le  miniature  pubblicate  da  Julius  von  Schlosser, 
come  probabile  modello  agli  affreschi  di  Giusto,  non 
sono  che  una  copia  ridotta  dei  disegni,  e  quindi  degli 
affreschi  ;  le  miniature  di  Leonardo  da  Bissucio,  pub¬ 
blicate  dal  Brockhaus,  ne  sono  pure  una  copia. 

Esposizione  dell’opera  del  Bartolozzi  nel  Gabi= 
netto  Nazionale  delle  stampe  in  Roma.  —  Il  giorno 
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29  gennaio  s’inaugurerà  1’ Esposizione  delle  incisioni 
più  belle  e  più  rare  conservate  del  Bartolozzi  nel  Ga¬ 
binetto  Nazionale  delle  stampe.  Sono  state  scelte  le 
prove  prime,  avanti  lettera,  e  dall'intonazione  più 
fresca  e  più  dolce.  Il  maestro,  che  ora  è  stato  rimesso 
in  onore  dagli  amatori  d’arte  stranieri,  riceverà  così 
tributo  di  ammirazione  anche  nel  suo  paese.  E  bene  si 
potrà  studiare  lo  sviluppo  del  suo  ingegno  nell’Espo¬ 
sizione  romana,  perchè,  oltre  le  incisioni,  saranno 
presentati  al  pubblico  disegni  del  Bartolozzi  sin  qui 
sconosciuti. 

Esposizione  dell’opera  di  Van  Dyck  ad  An= 
versa.  —  Nell’anno  1S99,  ricorrendo  la  festa  cente¬ 
naria  della  nascita  di  Van  Dyck,  la  città  di  Anversa 
si  prepara  ad  esporre  nel  suo  Museo  tutta  l’opera  del 
grande  maestro. 

Esposizione  dèll’operadi  Edward  Burne  Jones. — 

È  tenuta  a  Londra,  nel  gennaio,  dal  Burlington  Fine 
Arts  Club. 

Terza  Esposizione  internazionale  d’arte  della 

città  di  Venezia.  —  Sono  stati  banditi  concorsi  a 

1 

premi  fra  gli  scrittori  d’arte:  uno  di  L.  1500,  per  il 
migliore  studio  sugli  ordinamenti  dell’Esposizione  di 
Venezia,  paragonata  alle  altre  maggiori  Esposizioni 
italiane  e  straniere;  altri  tre  premi  di  L.  1500,  1000 
e  500  rispettivamente,  che  saranno  assegnati  alle  mi¬ 
gliori  critiche  sulle  opere  esposte. 

Esposizione  berniuiana  in  Roma.  —  Assicurasi 
che  ai  primi  di  marzo  prossimo  s’ inaugurerà  1’  Espo¬ 
sizione  delle  opere  del  Bernini  raccolte  nelle  case  pa¬ 
trizie  di  Roma  e  in  parecchi  luoghi  d’Italia.  Risulte¬ 
ranno  di  grande  importanza  i  disegni,  i  modelletti  in 
creta  dell’artista,  gli  studi  che  ci  daranno  la  genesi 
delle  opere  munumentali  del  Bernini.  L’Esposizione 
si  terrà  in  Campidoglio. 

I  cassoni  del  Pesellino,  già  nella  raccolta  Tor= 
reggiani  a  Firenze.  —  Dopo  la  partenza  dei  cassoni 
di  Filippino  Lippi  (ora  in  Francia,  uno  a  Chantilly, 
un  altro  presso  un  privato  di  Parigi),  e  dopo  il  tras¬ 
porto  a  Berlino  dello  scultorio  ritratto  del  Signorelli, 
hanno  trovata  la  via  dell’estero  anche  altre  due  opere 
preziose  della  raccolta  Torreggiani  di  Firenze,  cioè  i 
due  cassoni  rappresentanti  la  Sfida  e  il  Trionfo  di 
Davide,  opera  splendida  del  Pesellino. 

II  ritratto  di  Fedra  Inghirami.  —  Tutti  sanno 
come  si  dubitasse  che  il  ritratto  esposto  nella  Galleria 
Pitti  fosse  della  mano  di  Raffaello,  e  s’indicasse  quale 
originale  il  simile  ritratto  esistente  a  Volterra,  presso 
i  discendenti  della  famiglia  Inghirami.  Ora  il  ritratto 
si  trova  in  America  in  una  raccolta  che  ha  avuta  re¬ 


cente  illustrazione  in  un  libro  intitolato  The  golden  Urn. 
La  raccolta  è  di  Mrs.  Gardner,  di  Boston. 

Quadro  del  Tiziano  venduto  a  Londra.  — Il  prin¬ 
cipe  di  Stigliano  Colonna  vendette,  nel  mese  di  giugno 
passato,  un  ritratto  su  tela  di  Tiziano,  firmato,  rap¬ 
presentante  Andrea  Doria.  Dicesi  che  sia  stato  espor¬ 
tato  clandestinamente  dall’  Italia,  e  che  si  stia  per  ciò 
istruendo  un  procedimento  contro  gli  esportatori  abusivi. 

Quadreria  del  conte  Bassi  venduta  a  Milano.  — 

La  vendita  al  pubblico  incanto  ebbe  luogo  a  Milano, 
a  cura  dell’impresa  di  vendita  di  A.  Genolini,  nei 
giorni  5  e  6  novembre  1898.  Ne  fu  pubblicato  il  ca¬ 
talogo,  con  molte  delle  solite  attribuzioni  fantastiche, 
per  i  tipi  di  G.  Pirola  di  E.  Rubini,  Milano  1898. 

Per  il  Palazzo  Ducale  di  Venezia.  —  I  lamenti, 
le  paure  espresse  da  tanti  anni  sulle  condizioni  del 
Palazzo  Ducale  di  Venezia  hanno  trovato  finalmente 
un’eco  in  Italia  e  nel  mondo.  Nel  luglio  del  1897 
\' Adriatico  di  Venezia  pubblicava  un  articolo  ove,  tra 
le  altre  cose,  si  diceva:  «Non  crediamo  davvero  che 
il  Palazzo  Ducale  minacci  imminente  rovina,  ma  non 
possiamo  ammettere  che  le  condizioni  statiche  di  ogni 
sua  parte  possano  suggerire  il  dolce  sonno  in  cui  riposa 
l’ufficio  regionale...  All’angolo  dove  erigevasi  la  torre 
orientale  si  sono  fatti  degli  scavi  per  mettere  a  nudo 
certe  parti  che  esistevano  sotto  il  piano  praticabile,  e 
poi  non  si  pensò  più  a  chiudere  quei  cavi,  i  quali 
costituiscono  un  indebolimento  in  un  punto  angolare 
che  ogni  elementare  legge  statica  insegna  invece  a 
rinforzare.  Così  lievi  movimenti  nella  scala  dei  Sena¬ 
tori  e  lievi  movimenti  nella  facciata  del  Rivo.  Di  più 
vi  sono  travature  vetuste  sovraccaricate  dall’enorme 
peso  dei  preziosi  volumi  della  Marciana,  e  che,  infra¬ 
cidile  nelle  teste,  possono  presentare  un  serio  peri¬ 
colo  ».  Così  scrivevasi  il  27  di  luglio  1897,  e  pubblico 
e  Governo  rimanevano  indifferenti.  Finalmente  sembra 
che  si  guardi  al  pericolo,  e  che  sia  stato  ascoltato  il 
grido  d’allarme  partito  dal  ponte  dei  Sospiri. 

Per  la  Galleria  Borghese.  —  Sarà  presentata  al 
Parlamento  la  legge  per  lo  scioglimento  del  fidecom¬ 
messo  artistico  Borghese,  e  il  disegno  di  legge,  a 
quanto  si  dice,  differisce  assai  nella  forma  dall’altro 
che  l’ex-ministro  Gianturco  stava  per  presentare  alla 
Camera.  Ma  qualunque  sia  la  forma,  converrà  che 
resti  salva  l’unità  storica  della  bellissima  Galleria. 
Quando  ci  fosse  pericolo  di  vederla  menomata,  di¬ 
spersa,  tolta  in  tutto  o  in  parte  dalla  sua  sede  natu¬ 
rale,  il  disegno  di  legge  riceverebbe  l’universale  di¬ 
sapprovazione.  Ma  confidiamo  nell’amore  del  ministro 
Baccelli  per  Roma  e  per  l’arte! 

Per  le  cattedre  di  storia  dell’arte  italiana.  — 

La  Facoltà  di  lettere  e  storia  dell’Università  di  Pavia 
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lia  fatto  voti  perchè  sia  istituita  la  cattedra  di  storia 
dell’arte  medievale  e  moderna  in  quell’università. 
Serva  di  ammonimento  al  Consiglio  superiore,  dove 
uomini  insigni,  ma  chiusi  nel  cerchio  delle  loro  cogni¬ 
zioni  speciali,  hanno  disconosciuta  l’importanza  che 
l’insegnamento  della  storia  dell’arte  avrebbe  per  l’edu¬ 
cazione  del  fiore  della  gioventù  italiana.  Noi  non 
abbiamo  leggi  artistiche  buone,  e,  se  le  avessimo, 
mancherebbero  gli  uomini  per  bene  applicarle;  noi 
manchiamo  d'uomini  che  possano  reggere  degnamente 
le  istituzioni  artistiche  ;  noi  manchiamo  di  tutto,  perchè 
non  si  è  pensato  mai  a  educare.  11  nostro  patrimonio 
artistico  si  disperde,  perchè  i  cittadini  non  sono  edu¬ 


cati  a  conoscerlo  e  ad  amarlo;  gli  studi  della  nostra 
letteratura,  della  civiltà  italiana  rimangono  aridi  ed 
incompleti,  perchè  non  s’interrogano  i  monumenti 
dell’arte.  Un  eminente  uomo,  che  pure  si  provò,  benché 
impreparato,  a  interrogarli,  nel  comporre  i  suoi  libri, 
ha  ugualmente  disconosciuto,  nel  Consiglio  superiore, 
l’importanza  dell’insegnamento  della  storia  dell’arte 
italiana.  Lo  deploriamo  vivamente,  non  per  ira  susci¬ 
tata  da  decisioni  del  Consiglio  contrarie  agl’ intendi¬ 
menti  di  chi  scrive,  ma  con  un  sentimento  di  pietà 
verso  uomini  che  avrebbero  il  dovere  di  sentire  le 
necessità  della  vita  italiana. 

A.  Venturi. 


RICORDI. 


Ferdinando  di  Rothschild.  Il  barone  Ferdinando 
di  Rothschild  è  morto  all’ improvviso  nel  suo  giorno 
natalizio,  a  59  anni,  il  17  dicembre  1S9S.  Nella  sua 
dimora  a  Waddesdonx  Manor,  in  Inghilterra,  raccolse 
con  fine  gusto,  superando  i  noti  collezionisti  suoi  cu¬ 
gini,  smalti,  oreficerie  e  ogni  sorta  di  cimeli  di  stile 
gotico  e  del  Rinascimento.  Di  pitture  ebbe  poco  più 
di  un  centinaio,  ma  tutte  di  singoiar  pregio.  Ne  avrebbe 
acquistate,  specialmente  de’ quattrocentisti,  da  lui  tanto 
preferiti,  se  nel  mercato  fosse  stato  possibile  di  tro¬ 
varne  ancora  di  una  superiore  bellezza.  Soleva  dire 
che  avrebbe  commesso  anche  pazzie  pur  di  possedere 
quel  miracoloso  quadro  di  Jan  van  Eyck  della  Na¬ 
tional  Gallery,  cioè  il  ritratto  dei  due  coniugi  Arnol- 
fini.  Nella  sua  Galleria  primeggiavano  dipinti  olandesi 
di  Cuyp,  Terbourg,  Gerard  Dow,  e  celebri  ritratti 
della  scuola  inglese  di  Romney,  Gainsborough,  Rey¬ 
nolds,  ecc. 

Tutto  ciò  in  mezzo  ad  altri  tesori  di  mobiglie  ra¬ 
rissime,  di  libri  con  preziose  legature  francesi  e  d’al¬ 
tro,  nel  suo  castello,  ch’egli  fece  sorgere  come  per 
incanto  ad  imitazione  di  quello  monumentale  di 
Chambord. 

Parte  delle  raccolte,  a  cui  il  barone  Ferdinando  di 
Rothschild  dedicò  tanto  amore  e  intelletto  d’arte,  for¬ 
merà  ornamento  dei  Musei  pubblici  di  Londra.  È  gran 
fortuna  delle  istituzioni  inglesi  di  avere  la  stima  e  l’af¬ 
fetto  di  chi  le  osserva  comporsi  nel  modo  più  com¬ 
pleto  e  magnifico.  Dopo  Sir  Henry  Layard  e  Sir  Ri¬ 
chard  Wallace,  ora  il  Rothschild  offre  le  sue  cose  più 
elette  e  care  al  godimento  intellettuale  del  pubblico 
inglese  e  alla  sua  educazione  artistica. 


Antonio  Santini.  Un  altro  collettore  d’arte  è  ve¬ 
nuto  meno  nel  dicembre  passato  a  Ferrara,  un  ricco 
signore  che  sentiva  come  le  opere  belle  degli  antichi 


maestri  fossero  luce  della  casa.  Liberalissimo  con  gli 
studiosi,  schiudeva  loro  facilmente  le  sue  sale,  ove 
Cosmè  Tura,  Ercole  de’ Roberti,  l’Ortolano,  il  Col¬ 
tellini,  ecc.,  ricordavano  l’antica  gloria  della  pittura 
ferrarese.  Aveva  intorno  a’  suoi  quadri  idee  incrolla¬ 
bili,  e  niuno  lo  avrebbe  mai  potuto  persuadere  di 
mutare  il  nome  di  Dosso  in  quello  dell’Ortolano.  Ma 
intanto,  per  naturale  intuito,  il  cav.  Antonio  Santini 
scelse,  comprò  e  conservò  bene.  Nel  disfacimento 
delle  raccolte  artistiche  ferraresi,  tra  cui  quella  prin¬ 
cipalissima  de’  Costabili,  l’opera  del  Santini,  come  rac¬ 
coglitore,  fu  civile  e  degnissima  di  essere  ricordata  qui 
con  l’onorato  suo  nome. 


Giuseppe  Bertini,  direttore  della  Galleria  di  Brera, 
ch’egli  arricchì,  e  del  Museo  Poldi  Pezzoli,  ch’egli 
compose,  è  morto  in  età  senile,  lasciando  agli  eredi 
il  ricordo  della  sua  instancabile  attività  e  della  popo¬ 
larità  del  suo  nome.  Pittore  di  vetrate  artistiche,  diede 
vita  a  questa  forma  d’arte,  quantunque  mai  si  accor¬ 
gesse  che  l’arte  vetraria  ha  limiti  e  forme  ben  diffe¬ 
renti  dalla  grande  pittura  sacra;  pittore  di  tele,  fu 
segnalato  tra  gli  accademici  per  certa  nobiltà  che  gli 
proveniva  dallo  studio  dell’antico.  L’amore  per  le  an¬ 
tiche  creazioni  della  pittura  lombarda  era  vivissimo  in 
lui,  e  ne  discuteva  con  serietà,  con  sicurezza.  Si  provò 
anche  ad  imitare  l’antico,  portandovi  una  rara  abilità, 
esempio  un  grazioso  quadro,  che  porta  ancora  il  nome 
del  Lumi,  nel  Museo  Poldi  Pezzoli.  Come  direttore 
della  Galleria  di  Brera  ha  bene  meritato,  e  basti  ac¬ 
cennare  all’aumento  da  lui  datovi  coi  quadri  del  legato 
Monti,  e  principalmente  con  quello  da  lui,  prima  di 
ogni  altro,  riconosciuto  per  opera  giovanile  del  Cor¬ 
reggio.  L’arte  ha  perduto  molto  perdendo  i  benefici 
dell’ingegno  e  del  cuore  del  Bertini. 


5°° 


MISCELLANEA 


DOMANDE  E  RISPOSTE. 


Fasc.  VI-IX. 

A  proposito  della  risposta  alla  domanda  X  (vedi  fasci¬ 
coli  VI-IX,  pag.  365):  Debbo  rettificare  in  parte  quanto 
sostenni  nella  risposta  alla  domanda  intorno  agli  avori 
della  collezione  Carrand  e  del  Museo  Nazionale  di 
Vienna  rappresentanti  un’imperatrice. 

Avendo  esaminati  separatamente  l’avorio  di  Firenze 
e  la  fotografia  di  quello  di  Vienna  e  non  possedendo 
le  esattissime  misure  dell’uno  e  dell'altro,  fui  portato 
a  ritenere  che  i  due  avori  dovessero  considerarsi  fram¬ 
menti  di  uno  stesso  dittico.  Ma  ho  avuto  occasione, 
in  questo  frattempo,  di  porre  a  confronto  nel  Museo 
di  Firenze  la  scoltura  della  collezione  Carrand  con  un 
magnifico  calco  di  quella  di  Vienna,  che  è  stato  man¬ 
dato  in  dono  al  Museo  del  Bargello,  ed  ho  potuto 
osservare  che  la  differenza  delle  dimensioni  è  più  sen¬ 
sibile  di  quello  che  io  non  supponessi,  poiché  l’avorio 
di  Firenze  misura  in  altezza  non  qualche  millimetro, 
ma  un  paio  di  centimetri  di  più  di  quello  di  Vienna; 
che  la  diversità  di  alcuni  particolari,  per  quanto  sempre 
lieve,  è  più  marcata  di  quello  che  a  prima  vista  non 
appaia;  che,  infine,  le  due  tavolette  non  presentano 
nè  fori,  nè  traccia  alcuna  di  cerniera  che  facciano  sup¬ 
porre  come  esse  potessero  un  tempo  essere  unite  a 
forma  di  dittico. 

Ritengo,  dunque,  dopo  queste  osservazioni,  che 
debba  escludersi  l’opinione  sostenuta  pure  dal  Moli- 
nier  e  da  Hans  Graeven  che  si  abbia  a  che  fare  qui 
con  due  frammenti  di  un  dittico,  ma  non  mi  sembra 
si  possa  porre  in  dubbio  che  i  due  avori  sieno  usciti 
dalla  stessa  bottega,  probabilmente  dalle  mani  dello 
stesso  artista  e  forse  per  adornare  lo  stesso  soggetto. 

E  a  che  cosa  avranno  servito?  Ecco  la  domanda 
alla  quale  non  si  può  ora  e  difficilmente  si  potrà  in 
seguito  rispondere  con  sicurezza;  ma  osservando  che 
la  tavoletta  della  collezione  Carrand  reca  nella  parte 
posteriore  una  specie  di  scanalatura  presso  ai  mar¬ 
gini,  come  per  lasciar  posto  a  un  battente,  c’è  da 
supporre  che  essa  dovesse  essere  un  giorno  incastrata 
in  una  cornice  a  ornare  o  una  cassettina  o  uno  stipo 
o  un’insegna. 

Del  rimanente,  quanto  ho  creduto  mio  dovere  oggi 
rettificare  non  infirma  affatto  quanto  sostenni  nell’ul¬ 
timo  fascicolo  intorno  all’età  di  quelle  sculture  e  il 
personaggio  (certo  il  medesimo  in  ambedue)  che  ve¬ 
diamo  in  esse  rappresentato. 

Ettore  Modigliani. 

XXII.  La  “  Primavera  „  del  Botticelli.  —  Emil 

Jacobsen,  nell  'Archivio  storico  dell’  Arte,  diede  una 
spiegazione  dell’allegoria  del  quadro  intitolato  «  La 


Primavera  »  del  Botticelli.  Desidero  sapere  se  possa 
accogliersi.  I.  B.  Supino. 

Risposta:  Nel  dipinto  del  Botticelli  è  proprio  rap¬ 
presentata  «La  Primavera»,  come  ci  lasciò  scritto  il 
Vasari.  Il  quale,  certo  non  a  caso,  ma  in  virtù  di  tra¬ 
dizione,  gli  dava  quel  titolo,  sebbene  le  parole,  con 
le  quali  ne  fa  ricordo,  «  un’altra  Venere,  che  le  Grazie 
la  fioriscono,  dinotando  la  Primavera»,  non  investano 
con  precisione  il  subietto  del  quadrò,  nè  bene  lo  de¬ 
finiscano,  perchè  vi  è  bensì  dipinta  anche  Venere,  ma 
non  è  dessa  la  Primavera,  nè  le  Grazie  la  infiorano. 

I  critici  moderni,1  che  si  sono  studiati  di  dare  una 
spiegazione  della  geniale  creazione  del  Botticelli,  come 
ispirata  dalle  Stanze  del  Poliziano,  non  era  possibile 
che  giungessero  a  penetrarne  l’ intimo  senso.  Perchè 
la  dipendenza  dell’allegoria  pittorica  dalle  Stanze  per 
la  Giostra,  costringendoli  a  identificare  la  Simonetta 
Vespucci  con  la  bella  giovine  del  quadro  (la  Prima¬ 
vera)  che  spande  i  fiori  dal  grembo,  e  Giuliano  dei 
Medici  col  Dio  Ermes,  li  distraeva  dal  porre  atten¬ 
zione  alle  antiche  fonti,  notissime,  cui  aveva  attinto 
il  Botticelli,  e  dal  ben  considerare  taluni  affatto  pe¬ 
culiari  caratteri  del  quadro,  che  avevano  con  quelle 
antiche  fonti  un  più  intimo  e  diretto  rapporto  che  non 
con  talune  ottave  delle  Stanze,  per  le  quali  il  Poli¬ 
ziano  aveva  pure  attinto  a  quelle  fonti.  Questa  co¬ 
mune  derivazione  dalle  stesse  fonti  per  l’allegoria  della 
Primavera  e  per  talune  ottave  delle  Stanze,  deriva¬ 
zione  che  le  fa  bensi  in  parte  rassomigliare,  ma  non 
identificare,  dà  ragione  per  credere  che  non  alle  Stanze 
s’ispirasse  il  Botticelli,  ma  dal  Poliziano  avesse  gli 
elementi  per  la  sua  creazione.  La  quale,  nei  caratteri 
fondamentali  della  sua  composizione,  è  affatto  disforme 
dalla  descrizione  che  il  Poliziano  ci  fa  dell’incontro 
di  Giuliano  con  la  bella  Simonetta. 

Ë  impossibile  infatti  identificare  il  Giuliano  delle 
Stanze  coll’ Ermes  del  dipinto.  Il  Poliziano  non  ci  dice 
che  Giuliano  nell’andare  a  caccia  si  fosse  travestito 
da  Ermes,  con  le  ali  ai  piedi,  coll’elmetto  in  testa  e 
col  caduceo  in  mano  ;  ma  ce  lo  descrive  invece  a  ca¬ 
vallo,  così: 

Vederi  lieto  or  qua  or  lì  volare 

Fuor  d’ogni  schiera  il  giovan  pellegrino 


Con  verde  ramo  intorno  al  capo  avvolto, 
Con  la  chioma  arruffata  e  polverosa, 

E  d’onesto  sudor  bagnato  il  volto. 


1  A.  Venturi,  La  Primavera  nelle  arti  rappresentative.  Nuova 
Antologia,  1892.  —  A.  Warburg,  Sandro  Botticelli' s  Geburt  dcr  Ve¬ 
ntes  und  Friihling ,  1895.  —  H.  Ulmann,  Sandro  Botticelli.  München. 
1893,  ecc.  —  Tra  le  spiegazioni  moderne  non  annoveriamo  quella  di 
cui  si  fe  cenno  nella  domanda,  perchè  del  tutto  fantastica. 
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E  Amore,  «  prendendo  ivi  consiglio,  a  sua  bella  ven¬ 
detta,  compose  di  lieve  aere  l’immagine  di  una  cerva  ». 
Alla  cui  vista  «  il  giovine  cacciatore  spronò  il  de¬ 
striero  »  per  inseguirla,  e  dopo  averle  invano  scoccato  il 
dardo,  trasse  dal  fodero  la  spada,  passa  più  rapidamente 
il  corsiere  a  lei  dietro,  e  già  dilungatosi  dai  compagni 

Pervenne  in  un  fiorito  e  verde  prato  : 

Ivi  sotto  un  vel  candido  gli  apparve 
Lieta  una  Ninfa;  e  via  la  fiera  sparve. 

E  non  appena  Giuliano  vede  la  Ninfa  che  raffrena  il 
corridore,  e 

.  .  .  tutto  ripien  di  maraviglia 
Pur  della  Ninfa  mira  la  figura. 

E 

Tosto  Cupido  entro  a’begli  occhi  ascoso 
Al  nervo  adatta  del  suo  strai  la  cocca 
Poi  tira.  .  . 

e  Giuliano,  «  ferito  dentro  al  core ,  n’arde  in  tutte  le 
midolle,  ma  trema,  e  non  può  levar  gli  occhi  dagli 
occhi  della  bella  Ninfa  ». 

In  tutta  questa  descrizione  del  Poliziano  nulla  vi  ha 
di  comune  con  quanto  è  raffigurato  nel  dipinto  del 
Botticelli.  La  figura  della  Primavera  non  è  sotto  un 
vel  candido  ;  Ermes  non  è  al  suo  cospetto,  nè  essa 
pure  lo  guarda,  raffigurato  com’è  assai  lungi  da  lei, 
all’estremità  destra  del  quadro  e  con  le  spalle  rivolte 
alle  altre  figure:  Amore  poi,  non  già  nascoso  negli 
occhi  della  Ninfa,  ma  alato,  bendato  e  volante  al  di 
sopra  della  madre  Venere,  è  in  atto  di  scagliare  il 
dardo  infiammato.  P'orse  in  Ermes,  non  come  Dio, 
ma  come  figura  di  Giuliano?  Amore  non  è  solito  sca¬ 
gliare  il  suo  dardo  a  una  persona  che  gli  volga  le 
spalle  ;  ma  tiene  invece  la  freccia  dell’arco  rivolta  alla 
terra,  in  dicezione  delle  tre  Grazie,  non  certo  per  Sca¬ 
gliar  loro  l’ infocata  saetta,  poiché  se  egli  ferisce  alla 
cieca,  pur  non  risparmiando  la  madre,  nè  Zeus,  nè  lo 
stesso  Nume  dell’Ade 

BòcXXei  xsi;  ’A^spovra  xaì  ’AiSsm  Patulla,  1 

non  consta  che  mai,  presso  gli  antichi  poeti,  frecciasse 
le  Grazie.  E  se  scaglia  il  suo  dardo  alla  terra,  ne  ve¬ 
dremo  il  perchè. 

I  tratti  fisiognomonici  di  Ermes  non  sono  quelli  di 
Giuliano  de’  Medici,  come  si  rileva  dai  suoi  ritratti. 
E  il  solo  naso  basta  a  differenziarli,  diritto  in  Ermes, 
aquilino  in  Giuliano  ;  carattere  confermato  dalla  forte 
curva  degli  ossi  nasali  nel  teschio,  che  venne  foto¬ 
grafato  quando  si  rinvennero  le  ossa  di  Gioliano  in¬ 
sieme  con  quelle  del  fratello  Lorenzo  il  Magnifico, 
nella  sagrestia  nuova  di  San  Lorenzo. 

Della  Simonetta  Vespucci  non  si  hanno  ritratti  au¬ 
tentici  ;  e  perciò,  quanto  all’iconografia,  nulla  si  può 
nè  affermare  nè  negare.  È  d’uopo  quindi  fondarsi  sul 
dati  letterari  e  artistici. 


1  Mosco,  Idil.  I. 


La  Vespucci  è  cosi  descritta  dal  Poliziano  : 

Candida  è  ella,  e  candiJa  la  vesta, 

Ma  pur  di  rose  e  fior  dipinta  e  d’erba; 

Lo  inanellato  crin  dell’aurea  testa 
Scende  in  la  fronte  umilmente  superba. 


Ella  era  assisa  sopra  la  verdura 
Allegra,  e  ghirlandetti  avea  contesta  : 

Di  quinti  fior  creasse  mai  natura 
Di  tanti  era  dipinta  la  sua  vesta. 

E  come  in  prima  al  giovan  pose  cura, 

Alquanto  paurosa  alzò  la  testa  : 

Poi  con  la  bianca  man  ripreso  il  lembo 
Levossi  in  piè  con  di  fior  pieno  un  grembo. 

Già  s’inviava  per  quindi  partire 
La  Ninfa  sopra  l’erba  lenta  lenta, 

quando  il  giovinetto  innamorato  la  sofferma  e  le 
parla. 

Non  candida  è  la  figura  della  Primavera,  e  non 
candida,  ma  di  un  bianco  sudicio,  ha  la  veste,  scre¬ 
ziata  bensì  di  fiori  ;  nè  inanellato,  ma  fluente  ha  il  crine 
che  le  scende  sulla  fronte  in  piccole  ciocche,  e  in  più 
copia  delle  tempie:  e  di  fiori  pure  ha  pieno  il  grembo. 

Tale  è  la  rassomiglianza,  se  rassomiglianza  anche 
parziale  può  dirsi,  tra  le  due  figure;  certo  nessuno 
avrebbe  potuto  ravvisare,  a  quei  tempi,  nella  Prima¬ 
vera  del  Botticelli  l’effigie  della  Simonetta  del  Poli¬ 
ziano.  E  notisi  che  il  geniale  pittore,  di  un’identica 
veste  a  quella  della  Primavera,  anzi  più  bianca  ed 
ugualmente  screziata  di  fiori,  adornava  la  giovine 
donna  che,  sul  lido  dell’isola  di  Citera,  accoglie  la  Ve¬ 
nere  Anadiomène,  sospinta  a  quell’isola  nella  nativa 
conchiglia  da  Zefiro  e  da  dori. 

La  Primavera  non  ha  già,  come  la  Vespucci,  con¬ 
testa  una  ghirlandetta,  ma  di  un  serto  ha  adorno  il 
crine,  e  di  una  ghirlanda  recinto  il  collo;  Essa  incede 
con  un  lieve  sorriso  sulle  labbra  e  con  la  destra  in 
atto  di  prendere  e  di  spargere  per  terra  i  fiori  che  le 
piovono  nel  grembo.  E  anche  di  ciò  nulla  è  nella  de¬ 
scrizione  del  Poliziano. 

Altra  rassomiglianza  fra  le  Stanze  e  il  dipinto  si  ha 
in  questi  versi  del  regno  di  Venere  : 

Ove  tutto  lascivo  dietro  a  Flora 
Zefiro  vola  e  la  bell’erba  infiora  ; 

ma  la  rassomiglianza  è  generica,  non  specifica  ;  poi¬ 
ché  ben  altri  caratteri  si  hanno  nel  gruppo  di  Zefiro 
e  Clori,  raffigurato  dal  Botticelli,  caratteri  desunti  di¬ 
rettamente  da  Ovidio,1  mentre  il  Zefiro  che  vola  dietro 
a  Flora  e  infiora  la  bell’erba,  nelle  Stanze  del  Poli¬ 
ziano,  tanto  può  derivare  da  Ovidio,  quanto  da  altro 
poeta  antico. 

Invocata  la  madre  dei  fiori,  Ovidio  così  le  fa  invito  : 

Ipsa  doce  quae  sis  :  hominum  sente ntia  fallax. 

Optima  tu  proprii  nominis  auctor  eris. 

Sic  ego ,  sic  nc stris  respondet  Diva  rogatis  : 

Dinn  loquitur,  vernas  efflat  ab  ore  rosas. 


1  Fasti,  lib.  V,  cap.  IL 
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E  rose,  primaverili,  con  altri  fiori  effonde  e  versa  la 
madre  dei  fiori  dalla  sna  bocca  nel  grembo  della  Pri¬ 
mavera  del  Botticelli  :  e  nulla  di  tutto  ciò  è  nelle 
Stanze  del  Poliziano. 

Poi  la  Diva  prosegue: 

Chloris  eram  quae  Flora  vocor. 

Chloris  eram,  Nymphe  campi  felicis,  ubi  audis 

Rem  fortunatis  ante  fuisse  viris. 

Sono  queste  quasi  altrettante  particolarità,  delle 
quali  neppur  l’ombra  di  un  cenno  è  nelle  Stanze  del 
Poliziano,  e  tutte  sono  perfettamente  effigiate  nel  di¬ 
pinto;  e  sono  appunto  esse,  con  le  seguenti,  che  ci 
hanno  dato  la  chiave  dell’interpretazione  della  poetica 
e  veramente  geniale  allegoria  del  pittore  fiorentino  : 

Ver  erat  ;  errabam  :  Zephyr us  conspexit  ;  abibam: 

Insequitur  ;  f ligio  :  fortior  ille  fuit . 

Siamo  in  primavera,  Zefiro  spira,  e  al  soave  suo 
alitare  si  ridesta  le  vita  nelle  piante  e  nelle  erbe,  il 
cui  verde  è  personificato  nella  Ninfa  Clori  (XXwpi;  da 
■/Xbipói,  —  verde).  E  questa  Ninfa  campi  felicis,  rappre¬ 
sentata  che  fugge  innanzi  a  Zefiro,  per  significare  ap¬ 
punto  il  soffio  di  questo  vento  che  scorre  vivificatore 
sul  verde  rinascente  dei  campi 

Et  reserata  viget  genitalis  aura  Favoni  1 

viene  da  esso  raggiunta,  fatta  sua  sposa  e  regina  dei 
fiori,  come  ella  stessa  narra  al  poeta  latino: 

Vitti  tame  n  e  me  tuia  t  dando  mihi  nomina  nuptae  ; 

Vere  fruor  semper  ;  semper  nitidissimus  annus: 

Arbor  habet  frondes ,  fabula  semper  burnus. 

Est  mihi  foecundus  dotalibus  hortus  agris: 

Aura  fovet ;  liquidae  fonte  rigatur  aquae. 

Untie  meus  imflevit  generoso  flore  mar  it  us  : 

Atque  ait  :  ar  b  i tritivi  tu,  Dea,  fior  is  habe. 

E  in  tale  sua  qualità,  rivolgendosi  con  la  testa  alquanto 
rialzata  a  Zefiro,  che  la  segue,  getta  dalla  bocca  rose 
e  fiori,  che  dal  soffio  di  Zefiro  stesso  vengono  so¬ 
spinti  nel  grembo  della  Primavera ,  con  significato  evi¬ 
dentissimo. 

Il  mito  di  Clori,  descritto  da  Ovidio  o,  per  dire 
più  esatto,  narrato  ad  Ovidio  dalla  stessa  Clori,  è  negli 
Orti  delle  Esperidi,  dei  quali  essa  era  Ninfa  ;  e  quegli 
Orti,  come  ambiente  o  scena  della  sua  allegoria,  ha 
reso  con  evidenza  il  Botticelli  mercè  le  poma  aurate 
fi.rpj.  £pü<j£a),  di  cui  le  piante  sempre  verdi  dipinte 
nel  fondo  del  quadro  sono  non  cariche,  ma  adorne. 

E  fin  qui  la  corrispondenza  fra  Ovidio  e  il  Botti- 
celli  rispetto  al  gruppo  di  Zefiro  e  Clori  è  perfetta. 

Ma,  verrà  fatto  di  domandare,  come  c’entrano  le 
altre  figure  ? 


1  De  rerum  natura,  lib.  I. 


Il  mito  del  vento  primaverile  e  della  madre  dei  fiori 
non  è  tutto  il  contenuto  dell’allegoria  del  Botticelli, 
contenuto  che  si  esplica  mercè  le  altre  figure  in  tutto 
il  suo  profondo  e  poetico  significato. 

Di  esse  in  Ovidio  è  solo  un  accenno  vago  alle 
Grazie. 

Protinus  accédant  Charités,  nectuntque  coronas, 

Sertaque  coelestes  implìcitura  comas , 

con  caratteri  evidentemente  non  consoni  alle  Grazie 
del  Botticelli  e  senza  la  compagnia  di  Venere. 

Per  Venere  poi  nulla  di  più  naturale  che,  rappre¬ 
sentandosi  la  Primavera,  nel  rinverdire  della  natura, 
si  rappresenti  la  Dea,  che  è  la  personificazione  stessa 
della  forza  generatrice  diffusa  nella  natura  ;  anzi  il  ri¬ 
sveglio  di  questa,  al  finire  dell’inverno,  così  per  la 
fauna  come  per  la  flora,  non  avviene  se  non  per 
virtù  di  quella  Dea.  Quindi  è  che  Lucrezio,  nella  su¬ 
blime  invocazione  all’alma  Venere,1  ai  divini  attributi 
di  lei,  concernenti  la  procreazione  degli  animali,  ac¬ 
coppia  quelli  che  si  riferiscono  alla  fecondazione  delle 
piante  : 

Quae  mare  navigerum,  quae  terras  frugiferentes 
Concélébras  ;  per  te  quoniam  genus  omne  animantum 
Concipitur,  visitque  exortum  lumina  solis : 

. tibi  suaves  daedala  tellus 

Submittit  flores . 

Nam  simili  ac  species  patefacta  est  verna  diei 
Et  reserata  viget  genitalis  aura  Favoni 
Aerine  fri  munì  volucres  te,  Diva,  tuumque 
Significant  initum  percussae  corda  tua  vi  ; 

Inde  ferae  pecudes  persultant  fabula  laeta, 

Et  rafidos  traitant  amnes  ;  ita  cafta  lepore 
Illecebrisque  tuis  omnis  natura  animantum 
Te  sequitur  cupide,  quo  quamque  inducere  pergis. 

Denique  per  maria,  ac  montes,  fuviosque  rapaces 
Frondiferasque  domos,  camposque  v  ir  entes  t 
Omnibus  incut  iens  blanditili  fer  fectora  amor  evi 
Effcis,  ut  cupide  generativi  saecla  frofagent. 

La  rappresentazione  del  mito  di  Venere,  dato  il  sog¬ 
getto  specifico  dell’allegoria  primaverile  del  Botticelli, 
era  dunque  non  solo  necessaria,  ma  intimamente  con¬ 
nessa  col  mito  di  Zefiro  e  Clori.  Poiché  il  mito  di 
questi  due  Numi,  come  personificazione  del  rinverdire 
e  del  fiorire  delle  piante  in  primavera,  si  completa 
col  mito  di  Venere,  figura  allegorica  della  generazione 
e  della  fruttificazione.  E  non  per  nulla  la  Venere  del 
quadro  del  Botticelli  è  incinta. 

L’unione  dei  due  fatti,  così  intimi  in  natura,  del 
fiorire  e  del  fecondare  delle  piante,  è  espressa  senza 
ordine  dì  successione  da  Bione  2 

si'apt  ircLxa  ìwei,  ttcLt’  slapo;  àSfa  fSXacTeì 

che  può  tradursi  : 

Tutto  feconda  in  primavera,  e  tutti 
Sbocciano  i  fior  soavi  in  primavera. 

A  Venere  poi  solitamente  si  accompagnano  le  Gra- 

1  Lucrezio,  De  rerum  natura,  lib.  I. 

2  Idil.  Ili,  edizione  Didot. 
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zie:  è  superfluo  dire  l’Amore.  Il  quale  completa  quivi 
alla  sua  volta  il  mito  simbolico  della  madre.  Senza 
Amore,  nel  seno  della  natura,  nulla  concepe  e  figlia. 
E  Amore  è  in  atto  di  scagliare  il  dardo  infiammato 
dall’arco  non  ad  una  mira  fissa,  personale,  ma  verso 
la  terra,  con  significato  anch’esso,  nel  concetto  alle¬ 
gorico  del  quadro,  evidentissimo. 

Il  cielo  è  dunque  perfetto  anche  pel  gruppo  di 
Venere. 1 

Rimane  Ermes.  Che  fa  egli?  A  che  fine  alza  la  de¬ 
stra  col  caduceo  verso  la  chioma  di  una  pianta? 

Alcuno  pensò  che  scotesse  la  rugiada  dalle  foglie, 
per  cpiel  verso  di  Ovidio  nel  mito  di  Clori  : 

Roscida  cum  primum  foliìs  excussa  pruina  est; 

ma  la  spiegazione,  oltre  ad  essere  alquanto  ricercata, 
non  è  tale  da  renderci  sufficiente  ragione  di  queli’officio, 
non  troppo  dicevole  a  Ermes,  nè  da  Ovidio  attribuito 
a  determinata  persona,  e  tanto  meno  ad  un  Nume. 

La  presenza  di  Ermes  nell’allegoria  del  Botticelli 
è  certamente  giustificata,  prima  di  tutto  dal  gruppo 
di  Afrotide  con  Amore  e  le  Grazie,  ed  è  stata  a  tale 
proposito  opportunamente  citata  l’ode  XXX,  lib.  I, 
di  Orazio;  poi  dal  carattere  speciale  dell’ambiente, 
dagli  Orti  delle  Esperidi. 

Ma  se  la  sua  presenza  è  giustificata,  resta  peral¬ 
tro  a  spiegarsi  il  significato  dell’atto  che  compie. 

Fra  i  molti  uffici  di  Ermes,  araldo 
degli  Dei,2  e  più  specialmente  di  Zeus,3 
condottiero  degli  estinti,4  Nume  preside 
dell’eloquenza,5  protettore  delle  vie  e 
dei  viandanti,6  v’era  anche  quello  di 

1  Si  è  voluto  anche  in  questo  gruppo  ravvisare 
un’ispirazione  dal  Regno  di  Venere  delle  Stanze  de  1 
Poliziano.  Ma  l’ispirazione  sarebbe,  nel  caso,  li¬ 
mitata  alle  sole  figure  di  Venere  e  Amore,  poiché 
nessuna  delle  tante  personificazioni  d’idee  astratte 
che  lo  popolano  viene  rappresentata  nel  quadro  del 
Botticelli,  ad  eccezione  delle  Grazie  e  della  Prima¬ 
vera.  Ma  alle  Grazie  nel'e  Stanze  si  allude  in  modo 
vago  e  non  definito: 

Al  regno  ove  ogni  grazia  si  diletta  ; 
ed  anche  alla  Primavera  non  si  danno  i  precisi 
caratteri  che  ha  nel  Botticelli  : 

Ma  lieta  Primavera  mai  non  manca, 

Che  i  suoi  crin  biondi  e  crespi  all’aura  spiega, 

E  mille  fiori  in  ghirlandetta  lega. 

Nella  quale  personificazione  della  Primavera, 
mentre  avrebbesi  un  duplicato  con  la  Ninfa  già 
apparsa  a  Giuliano,  che  si  è  voluta  identificare  con 
la  Primavera  del  Botticelli,  male  invece  potrebbesi 
ravvisare  questa  figura,  che  è  il  subietto  fonda- 
mentale  dell’allegoria  del  sommo  artefice,  perchè 
essa  nè  intesse  ghirlandetta,  nè  spiega  all’aura 
il  b’ondo,  non  crespo  crine. 

2  Omero,  Inno  ad  Ermes . 

Eschii.o,  Prometeo. 

4  Eschilo,  Coefore . 

5  Ateneo,  Aei7rvo<jocp,  lib.  I. 

6  Teocrito,  IdiL  XXV. 


Nume  preside  della  mercatura,  degli  averi  e  del  com¬ 
mercio.  E  in  quest’  ultima  sua  qualità  può  intendersi  che 
egli  con  quell’atto  di  alzare  tra  le  fronde  della  pianta 
che  gli  sovrasta  il  caduceo,  emblema  del  suo  ufficio, 
voglia  indicare  il  dominio  che  ha  sui  frutti  della  terra, 
agli  effetti  del  commercio  e  dell’alimentazione  umana. 
Non  può  credersi  che  dall’artista  pensatore  fosse  egli 
collocato  cosi  in  disparte  dalle  altre  figure,  senza  avere 
anch’esso  un  significato  consono  al  subietto  del  qua¬ 
dro.  Ed  Ermes,  per  ordine,  compie  appunto  la  serie 
delle  figure  simboliche,  i  cui  atti  sono  tutti  continui 
nella  loro  successione  da  sinistra  a  destra  del  quadro, 
subordinatamente  al  ciclo  allegorico,  la  personifica¬ 
zione  delle  forze  vive  della  natura  nella  stagione  pri¬ 
maverile. 

Dott.  B.  Marrai. 

Altra  risposta  alla  domanda  XVII I:  Nell’articolo 
della  «  Primavera  nelle  arti  rappresentative  »  ( Nuova 
Antologia,  i°  maggio  1892)  si  legge  che  l’ipotesi  sulla 
rappresentazione  della  Primavera  (quella  che  nel 
quadro  vede  espresso  l’innamoramento  di  Giuliano) 
ha  pure  un  fondamento  nella  rappresentazione  del- 
P  «  Innamoramento  di  Galvano  da  Milano  »,  edito  dal 
Fossa  nel  see.  xv.  Riproduciamo  l’incisione,  perchè  si 
veda  come  la  scena,  benché  semplificata,  sia  in  so¬ 
stanza  quella  della  Primavera  del  Botticelli.  V. 


504 


MISCELLANEA 


XXVIII.  Porta  di  San  Pietro  in  Roma.  —  Quali 
modelli  antichi  ebbe  il  Filarete  quando  componeva  i 
fregi  della  porta  di  San  Pietro  in  Roma? 

E.  v.  E. 

Risposta  :  Il  grande  fregio  romano  che  si  vede  nelle 
grotte  vaticane,  com’è  già  stato  scritto  (vedi  in  questo 
fascicolo  la  recensione  del  Fabriczy  sullo  studio  del 
Sauer).  V. 

XXIX.  Patria  di  Cristoforo  Moretti.  —  Deside¬ 

rerei  conoscere  il  luogo  d’origine  di  Cristoforo  de’ Mo¬ 
retti,  pittore  del  secolo  xv.  L.  B. 

Risposta:  In  parecchi  documenti  e  nel  dipinto  esi¬ 
stente  a  Milano,  presso  il  Gabba,  Cristoforo  Moretti 
si  dice  DE  CREMONA. 

V. 

Domande  replicate. 

XXX.  Ritratto  del  Museo  Correr,  supposto  di 
Cesare  Borgia.  —  Desidero  schiarimenti  sull’autore 
del  ritratto  supposto  di  Cesare  Borgia,  esistente  nel 
Museo  Correr  di  Venezia. 

Attilio  Marzollo. 

XXXI.  Dittico  d’avorio  nella  Biblioteca  Barberini 

in  Roma.  —  Il  dittico  di  cui  parla  il  Davidsohn,  ora 
nella  Biblioteca  Barberini,  può  ritenersi  del  secolo  xm 
e  saggio  delle  condizioni  della  scultura  toscana  a  quel 
tempo?  H.  G. 

XXXII.  Clipeo  votivo  del  Museo  del  Louvre.—  Si 

conosce  la  provenienza  del  clipeo  votivo  conservato  a 
Parigi  nel  Museo  del  Louvre,  rappresentante  Ercole 
che  strozza  il  leone  nemeo? 

D.  T. 


XXXIII.  Ritratto  di  Giuliano  de’Medici. —  Vorrei 
sapere  se  sia  definitivamente  da  preferirsi  o  il  ritratto 
di  Giuliano  de’  Medici,  esistente  a  Bergamo,  o  l’altro 
della  R.  Galleria  di  Berlino.  Dopo  tante  controversie, 
a  riguardo  di  que’  due  ritratti,  non  so  più  a  quale  opi¬ 
nione  attenermi. 

X.  Y.  Z. 

XXXIV.  Notizie  su  Gaspard  e  Nicolas  Van  Eyck. 

—  Ho  acquistato  due  quadri  di  un  valore  incontestabile. 
Rappresentano  feste  campestri,  una  delle  quali  avviene 
sul  ghiaccio.  Recano  la  scritta:  I.  C.  V.  EYCK  —  1685 
ROMA.  Come  Gaspard  Van  Eyck  morì  nel  1673  e  Ni¬ 
colas  Van  Eyck  nel  1677,  si  deve  in  modo  assoluto 
escludere  la  partecipazione  di  questi  due  maestri  al¬ 
l’opera.  Si  domanda  se  esistano  dipinti  firmati  da 
quel  maestro  fiammingo,  e  se  sia  rimasta  in  Roma 
alcuna  notizia  particolare  del  suo  soggiorno. 

L.  Maeterlenek. 

XXXV.  Dipinti  su  rame.  —  Giovanni  Morelli 
scrisse  che  «  nessun  pittore  italiano  dipinse  su  rame 
prima  della  fine  del  secolo  xvi  ».  È  giusto? 

G.  P. 

XXXVI.  Circa  i  cartellini  del  Giambellino.  — 

Giovanni  Morelli  scrisse  che  «  tutti  i  cartellini  del  Giam- 
bellino  in  carattere  italico  sono  in  generale  falsi  ;  e  che 
nelle  iscrizioni  autentiche,  apposte  da  lui  stesso  ai  suoi 
quadri,  l’una  delle  due  L  è  sempre  fatta  più  alta  del¬ 
l’altra,  e  solo  nei  cartellini  ritoccati  la  L  più  alta  non 
di  rado  venne  accorciata  dal  restauratore,  cosicché  tutte 
e  due  le  L  hanno,  giusta  le  regole  dei  calligrafi,  la 
medesima  altezza».  Ë  vero? 

G.  P. 


Per  i  lavori  pubblicati  nell’ ARTE  sono  riservati  tutti  i  diritti  di  proprietà  letteraria  ed  artistica 

per  V  Italia  e  per  l’estero. 
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